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Zur Beziehung von 
Kunst und Literatur 
bei Oskar Kokoschka 
und Ludwig Meidner 
Der Expressionismus als Bewegung zu Beginn des 20. Jahrhunderts erfasste Künstler, Literaten und Musiker gleichermaßen und legte wichtige 
Grundlagen für die Entwicklung der modernen Kunst. Außergewöhnlich hoch 
ist in dieser Zeit die Zahl doppelbegabter Künstler, die gedrängt vom Willen 
zu gesellschaftlichem Umbruch und inspiriert von neuesten Erkenntnissen aus 
Philosophie und Wissenschaft ihren expressiven und emotional aufgeladenen 
künstlerischen Ausdruck in verschiedenen Medien suchten. Untersuchungen 
zeitgenössischer Texte geben Aufschluss über die Voraussetzungen zum 
doppelbegabten Schaffen, das wie der historische Vergleich zeigt, nie zuvor in 
solcher Intensität stattgefunden hat. 
Hervorragende Beispiele expressionistischer Doppelbegabung sind Oskar 
Kokoschka – prominenter Künstler und „Begründer des Dramenexpressionismus“ 
– und Ludwig Meidner, der für seine apokalyptischen Landschaften einst hoch 
gerühmt wurde. Der Vergleich ihrer Gemälde und Grafi ken mit ihren Dramen, 
Gedichten und Prosatexten erlaubt interessante, tiefergehende Einblicke in ihre 
Intentionen und die Bandbreite ihrer Themen. Zugleich ermöglicht der inter-
disziplinäre Ansatz ein eingehenderes Verständnis für ihr expressionistisches 
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Bei der vorliegenden Arbeit handelt es sich um die leicht überarbeitete Fassung 
meiner Dissertation „Doppelbegabung im Expressionismus. Zum Zusammen-
hang von bildkünstlerischer und literarischer Aussage am Beispiel von Oskar Ko-
koschka und Ludwig Meidner“, die im Winter 2011 von der Philosophischen Fa-
kultät der Georg-August-Universität Göttingen angenommen wurde. Auf der 
Grundlage meiner Magisterarbeit über das expressionistische Schaffen Ludwig 
Meidners werden hierin die Forschungen zum Thema der Doppelbegabung im 
Expressionismus intensiv erweitert und maßgeblich vertieft.  
Besonderer Dank gilt meinem Doktorvater Prof. Dr. Thomas Noll für seine 
stets unterstützende wissenschaftliche Betreuung, seine wertvollen Ratschläge und 
die hilfreiche konstruktive Kritik in allen Phasen der Arbeit, sowie meinem Zweit-
gutachter Prof. Dr. Carsten-Peter Warncke. Weiterhin sei der Graduiertenschule 
Geisteswissenschaften Göttingen (GSGG) gedankt, die mich durch Seminare, 
Summerschool und finanzielle Mittel während der Promotionszeit gefördert hat.  
Von unschätzbarer Bedeutung für das Gelingen der Promotion war zudem die 
Unterstützung meiner Familie und meiner Freunde, die diese Phase intensiv und 
mit viel positiver Energie begleitet haben. Vor allem meinen Eltern sei dabei auf 
das Herzlichste gedankt, ohne deren stete mentale und finanzielle Hilfe diese Ar-
beit so nicht hätte entstehen können und denen darum die vorliegende Publikati-
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on gewidmet ist. Dr. Sarah Hoke sei für ihre kontinuierliche freundschaftliche 
Unterstützung durch hilfreiche Tipps, Korrekturvorschläge und motivierende 
Gespräche gedankt. Gleiches gilt für Dr. Stefan Christmann, insbesondere auch 
für seine Geduld und „Zauberei“ in jeglichen Computer- und Formatierungsfra-
gen. Julia König und Katja Riemer als Freundinnen und „Büronachbarinnen“ 
danke ich für den Zusammenhalt insbesondere in der ersten Phase des gemeinsa-
men Projekts Promotion. Weiterhin sei meinen Freundinnen und Freunden – vor 
allem Martin und Eva Bender, Jörn Bünger, Sascha John, Anne Schneider, Friede-
rike von Schwerin und Manuela Wengelnik – für die vielen guten Gespräche und 
insbesondere die abwechslungsreiche Zerstreuung in allen Lebenslagen gedankt.  
 




Im Zentrum der vorliegenden Untersuchung über „Doppelbegabung im Expres-
sionismus“ über die Zusammenhänge zwischen bildkünstlerischem und literari-
schem Schaffen bei Oskar Kokoschka und Ludwig Meidner, steht die Frage nach 
dem formalen und inhaltlichen Zusammenhang zwischen diesen beiden speziellen 
künstlerischen Ausdrucksformen im Œuvre expressionistischer, in diesem Sinne 
als in doppelter Hinsicht begabt zu bezeichnender Künstler. Es soll untersucht 
werden, in welchem qualitativen und quantitativen Verhältnis die beiden schöpfe-
rischen Potentiale im jeweiligen Œuvre zueinander stehen, wie sie einander in der 
Auseinandersetzung mit bestimmten Themen ergänzen können und welche unter-
schiedlichen oder vielleicht auch vergleichbaren Ausdrucksmittel im jeweiligen 
Medium entwickelt werden. Oder kürzer gefasst: Wie äußert sich Doppelbega-
bung? Dazu bedarf es einer eingehenden Betrachtung exemplarisch ausgewählter 
bildender Künstler, die sich zugleich auch durch ihr literarisches Schaffen hervor 
getan haben. Diese Eingrenzung begründet sich damit, dass es sich um eine 
kunstwissenschaftliche Dissertation handelt und das Thema der Doppelbegabung 
somit nicht mit dem Fokus auf künstlerisch tätigen Schriftstellern bearbeitet wer-
den soll. Der Expressionismus eignet sich für die Betrachtungen besonders, da in 
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dieser Phase viele bildende Künstler zusätzlich ihren Ausdruck in anderen Medien 
suchten. Zugunsten der Vergleichbarkeit bleibt die Auswahl der Künstler im 
Rahmen der Dissertation auf den deutschsprachigen Raum beschränkt. 
Ausgehend von den Untersuchungen zur Wechselbeziehung von künstleri-
schem und schriftstellerischem Schaffen, die im Rahmen meiner Magisterarbeit 
„Ludwig Meidner – Werke seiner expressionistischen Schaffenszeit im Spiegel 
seiner Schriften“ bereits am Beispiel Meidners vorgenommen wurden, möchte ich 
den Blick ausweiten, um das Phänomen der Doppelbegabung im Zeitraum zwi-
schen ungefähr 1910 und 1920 genauer zu beleuchten. Zu fragen ist insbesondere 
nach den verschiedenen Ausprägungen von Doppelbegabung und nach den 
Gründen für ein verstärktes Ausdrucksverlangen in den unterschiedlichen künstle-
rischen Medien während des Expressionismus. Weitergehend sind anhand der 
einzelnen Künstler die konkreten Themenkreise und ihre Verarbeitung im jeweili-
gen Medium zu erörtern.  
Die Grundlage für diese Untersuchungen bilden die Ergebnisse der Magister-
arbeit, die, durch den Wunsch einer Zusammenführung meiner beiden Hauptfä-
cher Kunstgeschichte und Deutsche Philologie motiviert, ebenfalls interdisziplinär 
ausgerichtet war. Sie zogen den Wunsch nach sich, weitere Erkenntnisse darüber 
zu erlangen, wie sich die Nähe zwischen den Künsten in anderen Fällen äußern 
mag. Damit stellen sich folgende Fragen: Welche weiteren Künstler waren neben 
Meidner in verschiedenen Bereichen schöpferisch tätig? Welche Gründe lassen 
sich für das Arbeiten in verschiedenen Medien bei expressionistischen Künstlern 
finden? Welche Überschneidungen in Themenwahl oder formaler Ausgestaltung 
lassen sich im konkreten Einzelfall erkennen? Und daraus resultierend: Wie ist die 
Beziehung zwischen bildkünstlerischem und schriftstellerischem Schaffen letztlich 
zu fassen?  
Um Antworten auf diese Fragen zu finden, ist neben der Betrachtung der his-
torischen Entwicklung künstlerischer Doppelbegabung sowie der Voraussetzun-
gen dafür, explizit zu Beginn des 20. Jahrhunderts, vor allem die inhaltliche und 
formalstilistische Untersuchung einzelner Künstlerpersönlichkeiten und ihres 
Schaffens im Sinne von Fallstudien wichtig. Als zweiter Künstler, der neben Lud-
wig Meidner exemplarisch untersucht werden soll, ist Oskar Kokoschka vorgese-
hen. Dieser Künstler bietet sich an, insofern er nicht nur ein prominenter Vertre-
ter des Expressionismus ist, sondern sich zudem kontinuierlich sowohl bildkünst-
lerisch, als auch schriftstellerisch betätigt hat. In dem schwerpunktmäßig zu unter-
suchenden Zeitraum zwischen 1910 und 1920, gleichsam der Kernphase expressi-
onistischer Bestrebungen in allen künstlerischen Bereichen, haben beide genann-
ten Künstler sich intensiv der Malerei oder Grafik einerseits, der Dichtung als 
Dramatiker, Lyriker oder Epiker andererseits gewidmet, was in solch ausgepräg-
tem Maße bei anderen mehrfach begabten Künstlern der Zeit nicht der Fall ist. 
Alfred Kubin beispielsweise, der neben seinem grafischen Schaffen ein bemer-
kenswert umfangreiches literarisches Œuvre vorzuweisen hat, hat in besagtem 
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Zeitraum allein ein Werk, wenn auch ein viel beachtetes – den Roman „Die ande-
re Seite“ – veröffentlicht. Meidner und Kokoschka hingegen haben im zweiten 
Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts in beiden Medien eine Vielzahl an Werken hervor-
gebracht, weshalb sich anhand ihrer Entwicklung und ihres Schaffens das Phäno-
men der Doppelbegabung am Lückenlosesten und damit am Repräsentativsten 
untersuchen lässt.  
Relevanz des Themas und Stand der Forschung 
Die Fokussierung auf das Thema der Doppelbegabung liegt neben einem interdis-
ziplinär orientierten Interesse auch in der bislang unzulänglichen Berücksichtigung 
des Aspektes innerhalb der Forschung begründet. Dieses Defizit gilt es zu behe-
ben, umso mehr als die Kunstgeschichte es sich aufgrund der großen Bedeutung 
der neuen Medien neuerdings zur Aufgabe gemacht hat, die Grundlagen sozialer 
Kommunikation mehr zu erforschen, wobei interdisziplinäre Beziehungen selbst-
verständlich von entscheidender Bedeutung sind. Gerade die zu Beginn des 20. 
Jahrhunderts entwickelten avantgardistischen Formensprachen, die vielfach durch 
ein spezielles Wort-Bild-Verhältnis geprägt sind, sind dabei durch ihre bis heute 
nachhaltige Wirkung von besonderem Interesse. Die Untersuchung von expressi-
onistischer Doppelbegabung bietet sich indes an, da hier dieses Verhältnis beson-
ders eng ist. Außerdem ist gerade sie von besonderer Bedeutung, da sie eng ver-
knüpft ist mit der zu Beginn des 20. Jahrhunderts verstärkt hervortretenden Idee 
des Gesamtkunstwerks und der Zusammenführung von Kunst und Leben.1 Ideen, 
die auf so bedeutende Kunstströmungen wie das Bauhaus, Dada und, nach dem 
Zweiten Weltkrieg, in gewisser Weise auf die Fluxus-Bewegung ausstrahlen soll-
ten.  
Obwohl das Phänomen der Doppelbegabung nun zunehmend Beachtung fin-
det – wenn auch mehr im Bereich der Vergleichenden Literaturwissenschaft – so 
hat es bislang nur selten eine genauere Behandlung erfahren. Als Ausnahmen sind 
die älteren Publikationen von Herbert Günther („Künstlerische Doppelbegabun-
gen“, München 1960), Ernst Scheidegger („Malende Dichter – Dichtende Maler“, 
Zürich 1957) und Kurt Böttcher („Dichter als Maler“, Stuttgart 1980) zu nennen. 
Allerdings handelt es sich hierbei eher um Anthologien – als kritische Studien zum 
Phänomen der Doppelbegabung im Sinne wissenschaftlicher Forschung können 
sie nicht gelten und sind daher wenig erhellend. Darüber hinaus ist festzustellen, 
dass keine eingehendere Auseinandersetzung mit literarisch talentierten Künstlern 
erfolgt ist, sondern es bei einer undifferenzierten Parallelisierung derselben mit 
künstlerisch begabten Schriftstellern bleibt. Eine solche Gleichsetzung ist aber 
nicht zulässig, da der Umgang mit dem jeweiligen Medium dadurch geprägt ist, 
worauf der Schaffende seinen Hauptakzent gelegt hat. Bei Günther beispielsweise 
                                                     
1 Näheres hierzu s. auch im Katalog der Ausstellung „Gesamtkunstwerk Expressionismus“ auf der 
Darmstädter Mathildenhöhe 2010 (Beil/Dillmann (2010)), S. 12 ff. 
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mangelt es ferner auch an einer genaueren Abgrenzung zwischen denjenigen 
mehrfach Begabten, die mit ihren Werken in die Öffentlichkeit getreten sind und 
denen, die bestimmte Bereiche ihres Schaffens mehr privat und tendenziell laien-
hafter verfolgt haben. 
Andere Publikationen zum Thema Doppelbegabung beziehen sich auf deren 
Erscheinungsformen in anderen Kunstströmungen wie der Romantik. Hier kön-
nen Georg J. Wolf („Deutsche Malerpoeten“, München 1934) und Heinz Stolz 
(„Sieben Malerpoeten“, Düsseldorf 1948) als Beispiele angeführt werden. Diejeni-
gen, die sich tatsächlich mit expressionistischen bildenden Künstlern, die eine 
zusätzliche literarische Begabung offenbaren, beschäftigt haben, tun dies in Ein-
zeluntersuchungen zu den entsprechenden Künstlern. Zu den doppelbegabten 
Künstlern ersten Ranges in dieser Zeit, wie Oskar Kokoschka, existieren Publika-
tionen beispielsweise von Henry I. Schvey („Oskar Kokoschka. The Painter as 
Playwright“/1982) und Gerhard J. Lischka („Oskar Kokoschka: Maler und Dich-
ter“/1972). Jedoch lassen diese Publikationen eine gleichwertige Verknüpfung 
beider Wirkungsbereiche vermissen oder sind thematisch beschränkt. So gehen 
Schveys sehr aufschlussreiche Untersuchungen zu Kokoschkas Dramen vor allem 
von den Texten aus und beziehen nur sporadisch bildkünstlerische Werke zum 
Vergleich mit ein. Lischka nimmt zwar eine tatsächlich interdisziplinäre Untersu-
chung zu Kokoschkas Doppelbegabung vor, doch bleibt diese auf den Themen-
kreis „Mann und Weib“ begrenzt. Eine eingehendere Betrachtung des Medienver-
hältnisses in Bezug auf andere von Kokoschka behandelte Themen steht damit 
noch aus. In heute minder populären Fällen wie dem Ludwig Meidners sind die 
Untersuchungen zu seiner Doppelbegabung noch begrenzter. Es gibt nur wenige 
Aufsätze, die den Blick überhaupt auf das schriftstellerische Œuvre des Künstlers 
lenken (Michael Assmann „Literarische Werke und Briefe (Auswahl)“/1991; Mi-
chael Assmann „‚Leg den Pinsel weg, Kleckser!‘ – Der Dichter und Schriftsteller 
Ludwig Meidner“/2001). Dementsprechend kurz und überaus unvollständig fallen 
die Bemerkungen aus, die auf die Relation zwischen literarischem und bildkünstle-
rischem Werk eingehen.  
Es fehlen also generell für beide Künstler eingehendere Einzeluntersuchungen 
zum inhaltlichen, formalen und intentionalen Verhältnis ihrer Schrift- und Bild-
werke. Es ist das Ziel der vorliegenden Studie diesem Mangel im Kapitel 3.) abzu-
helfen. Was darüber hinaus fehlt, sind übergreifende Arbeiten zum Thema der 
Doppelbegabung im Expressionismus insgesamt. Im Folgenden soll eben diese, 
wenn auch nur exemplarisch angerissene Zusammenführung verschiedener 
Künstler, die unter den gleichen Vorzeichen – „Expressionismus“ und „Doppel-
begabung“ – gearbeitet haben, erreicht werden. Dabei soll auch die Frage geklärt 
werden, warum im Expressionismus eine Häufung von Doppelbegabung zu be-
merken ist.2  
                                                     
2 Darauf weist beispielsweise auch Henry I. Schvey in seinem Aufsatz „Doppelbegabte Künstler als 
Seher: Oskar Kokoschka, D. H. Lawrence und William Blake“ (In: Weisstein (1992), S. 73-85) hin. 
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Methodische Überlegungen 
Die Arbeit ist so aufgebaut, dass sie vom Allgemeinen ans Besondere heranführt. 
Zum besseren Verständnis des Hauptteils, wird zunächst in Kapitel 2.) eine Ein-
führung gegeben, in der Grundlegendes geklärt werden soll. Dazu gehört vor 
allem eine genauere Definition der zu untersuchenden Form von Doppelbega-
bung und eine Eingrenzung des zu betrachtenden Zeitraums auf den Expressio-
nismus. Hierbei soll auch kurz auf einige historische Aspekte eingegangen werden, 
wie beispielsweise die Verbreitung von Doppelbegabung und die soziologischen 
und politischen Hintergründe des Expressionismus. Darüber hinaus sollen anhand 
von verschiedenen zeitgenössischen Quellen Gründe für ein gesteigertes Ausleben 
von Doppelbegabung in dieser Periode benannt werden, auch um die im Haupt-
teil folgenden Beobachtungen besser kontextualisieren zu können. 
Der Hauptteil im Kapitel 3.) ist in zwei umfangreiche Abschnitte gegliedert. 
Die Künstler Ludwig Meidner und Oskar Kokoschka, die als außerordentlich 
wichtige Vertreter und zentrale Beispiele ausgelebter Doppelbegabung gelten dür-
fen, sind in Einzeluntersuchungen zu fokussieren, um einen Überblick über ihr 
expressionistisches Œuvre zu erhalten und natürlich vor allem das Wechselver-
hältnis zwischen den jeweiligen Medien zu beleuchten. Hierbei wird der themato-
logische Ansatz – also eine nach Themen gegliederte Untersuchung – verfolgt, da 
die Bezüge zwischen den Medien, die als zwei verschiedene Mittel eines Aus-
druckswillens genutzt werden, auf der inhaltlichen Ebene besonders deutlich sind.  
Insgesamt ist das Vorgehen komparatistisch angelegt, wobei eine stärkere 
Konzentration auf die bildkünstlerischen Aspekte gelegt wird, da die Dissertation 
in erster Linie aus kunsthistorischer Perspektive motiviert ist. Die Werkanalysen 
und Vergleiche im Hauptteil der Arbeit werden vor allem der ikonografisch-
ikonologischen Methode beziehungsweise der literaturwissenschaftlichen Textun-
tersuchung verpflichtet sein. Der Schwerpunkt liegt somit auf der Deutung von 
Intention und Funktion der Werke und der Berücksichtigung ihrer formalen Um-
setzung, welche über ausführliche Analysen nach kunsthistorischen und literatur-
wissenschaftlichen Gesichtspunkten herauszuarbeiten sein werden. 
Zur Vergleichbarkeit der Künste 
Der Vergleich der verschiedenen Künste untereinander ist in der Forschung nicht 
unumstritten. Schon in den vergangenen Jahrhunderten wurde das Verhältnis der 
Künste konträr diskutiert, wobei oftmals die Frage nach dem Wert und der Vor-
rangstellung einer der künstlerischen Disziplinen im Vordergrund stand (mehr 
dazu siehe Kapitel 2.1.). Im 20. Jahrhundert änderte sich das und so konzentriert 
man sich heute mehr auf die Fragestellung, ob und mit welchen Methoden die 
Künste miteinander verglichen werden können.  
Wichtiger Ausgangspunkt hierfür war in Deutschland die 1917 von Oskar 
Walzel herausgegebene Schrift „Wechselseitige Erhellung der Künste: ein Beitrag 
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zur Würdigung kunstgeschichtlicher Begriffe“,3 in der der Autor die von Heinrich 
Wölfflin aufgestellten kunstgeschichtlichen Grundbegriffe auf die Literatur anzu-
wenden versuchte. Weitere komparatistische Studien in dieser Richtung, die in 
Frankreich bereits im 19. Jahrhundert vorgenommen wurden – z. B. Jean-François 
Sobrys „Poétique des arts ou Cours de peinture et de littérature comparées“ (Paris 
1810) oder Jean-Jacques Amperes „De la littérature française dans ses rapports 
avec les littératures étrangères au moyen age“ (Antrittsvorlesung an der Sorbonne, 
1832) – hatten dem Künstevergleich nicht zur Etablierung verhelfen können. Die 
französische Schule der Komparatistik blieb daher lange Zeit ihrer traditionellen 
Ausrichtung auf die vergleichende Literaturgeschichte treu. Die wirklich ernsthafte 
literatur-wissenschaftliche Auseinandersetzung mit der „wechselseitigen Erhellung 
der Künste“ erfolgte erst ab Mitte des 20. Jahrhunderts. Walzels Schrift wieder 
aufgreifend entwickelte sich dazu eine Diskussion zunächst im deutschen Sprach-
raum, die dann verspätet auch auf die USA übergriff.4  
Die als „amerikanische Schule“ bezeichnete, neuere Komparatistik hat seitdem 
in sehr viel umfangreicherem Maße als die deutsche Forschung versucht, Metho-
den und Grundsatzfragen zu klären. Zu nennen sind hier unter anderem das Stan-
dardwerk „Theory of literature“ (1949) von René Wellek, „The Parallel of the 
Arts: Some Misgivings and a Faint Affirmation“ (1972/73) von James D. Merri-
man und die verschiedenen, auch in die jüngere Forschung reichenden Beiträge 
von Ulrich Weisstein.5 Wichtige Themen sind immer wieder die Prinzipienfrage – 
ob und unter welchen Bedingungen die Künste verglichen werden können (z. B. 
auch dann, wenn Maler und Musiker verschiedener Epochen aus gleicher Inspira-
tionsquelle schöpften?) – und die Methodendiskussion. Jedoch muss Ulrich Weis-
steins Feststellung zugestimmt werden, dass bislang nur Teilbereiche befriedigend 
untersucht worden sind, allgemein gültige Instrumentarien zur wechselseitigen 
Erhellung der Künste nach wie vor noch nicht gefunden sind und somit die For-
schung der „Comparative Arts“ noch am Anfang steht. „Uns bleibt also nichts übrig 
als fallweise vorzugehen und punktuelle Entscheidungen zu treffen.“6 
Die Untersuchung des Wechselverhältnisses zwischen den Künsten liegt 
grundsätzlich nicht nur nahe, sondern ist durchaus gerechtfertigt, da ihre Ver-
wandtschaft auf mindestens drei Ebenen anzuerkennen ist.7 Erstens ist jede 
Kunstäußerung „Ausdruck der Seele“. Literatur, Musik, Bildende Kunst, Tanz – 
                                                     
3 S. Literaturverzeichnis. 
4 Vgl. Weisstein (1992), S. 18 f. 
5 S. Literaturverzeichnis. 
6 Weisstein (1992), S. 31. Nähere Ausführungen zu den neueren Forschungen sollen hier nicht erfol-
gen, da sie nicht Gegenstand dieser Untersuchung sind und für die Betrachtung des doppelbegab-
ten künstlerischen Schaffens wenig hilfreich sind. 
7 Vgl. dazu z. B. Wais (1992), S. 36. Nicht allen Erörterungen dieses Autors ist indes zuzustimmen. 
Sein Ansatz, die Beziehung der Künste aufgrund ihrer „Urbindung“ im Schöpfungsakt anhand 
der Entstehung eines Kunstwerkes zu untersuchen, erscheint vage, psychologisierend und nicht 
wirklich umsetzbar. 
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jegliche Kunst ist kreatives Mittel des persönlichen Ausdrucks eines Menschen. 
Zweitens bedienen sich die verschiedenen Künste oftmals paralleler Ausdrucks-
formen. So spielen Gestaltungsmittel wie Leitmotiv, Symmetrie, Dynamik oder 
Symbolik in mehr als nur einer künstlerischen Disziplin eine entscheidende Rolle. 
Drittens manifestiert sich die enge Nähe durch eine Vielzahl von Grenzformen, 
die verschiedene Künste vermischen, wie beispielsweise die Oper Musik und dia-
logische Wortkunst, oder zusammenbinden, wie das Bildgedicht, die Ekphrasis, 
die Buchillustration und dergleichen mehr.8 
Die Doppelbegabung zählt ebenfalls zu diesen Grenzformen, die im Rahmen 
der „wechselseitigen Erhellung der Künste“ (auch „Künstevergleich“ oder mo-
derner: „Intermedialität“) ins Blickfeld der Komparatistik gehören. Einzeluntersu-
chungen zu Künstlern, die sich in verschiedenen Medien ausdrücken – wie z. B. 
die bereits erwähnten Publikationen Henry I. Schveys zu Oskar Kokoschka oder, 
als weitere Beispiele im Bereich der klassischen Moderne, die Veröffentlichungen 
von Kent W. Hooper („Ernst Barlach’s literary and visual art: the issue of multiple 
talent“, 1987) und von Gabriele van Zon („Word and Picture: a Study of the 
double talent in Alfred Kubin and Fritz Herzmanovsky-Orlando“, 1991) – sind 
zwar vorhanden, nicht aber eine für diesen Bereich überzeugende einheitliche 
Theorie und Methode des Vergleichens. So bleibt es bei der oben zitierten Fest-
stellung Weissteins, dass eine solche fallweise entwickelt werden muss. 
Wichtige Voraussetzungen für die Vergleichbarkeit der Künste, die von Kom-
paratisten immer wieder angeführt werden und in anderen Zusammenhängen und 
Teilbereichen Probleme bereiten, werden im Untersuchungsfeld „Doppelbega-
bung“ gleichsam automatisch erfüllt: zum einen der beiden Künsten (oder Me-
dien) zugrunde liegende ähnliche Ausdruckswille und zum anderen das Prinzip der 
ungefähren Gleichzeitigkeit.  
Da in der vorliegenden Untersuchung bildender Künstler und Schriftsteller ein 
und dieselbe Person sind, kann die Ähnlichkeit des Ausdruckswillens in den bild-
künstlerischen wie literarischen Werken, auch bei unterschiedlicher Schwerpunkt-
setzung und Nuancierung, wohl kaum größer sein. Daraus ergeben sich gleichzei-
tig auch die Einheit von Ort und kulturellem Hintergrund. Durch die Eingren-
zung auf das expressionistische Schaffen ist zugleich die zeitliche Übereinstim-
mung gegeben. Berührungspunkte müssen hier also nicht konstruiert werden, 
sondern sind von vornherein vorhanden. Darüber hinaus wird, wie bereits er-
wähnt, zugunsten der größtmöglichen Vergleichbarkeit eine Gliederung nach 
Themen vorgenommen. Insbesondere auch die Tatsache, dass gerade die Expres-
sionisten selbst die Grenzen der Künste aufzulösen strebten und Gefühlen synäs-
thetisch Ausdruck zu verleihen suchten (s. Kapitel 2.3.1) – legitimiert die in dieser 
Arbeit vorliegenden Untersuchungen. 
 
                                                     
8 Eine übersichtliche Auflistung letzterer Phänomene, in denen das Wechselverhältnis von Literatur 





2. Doppelbegabung im Expressionismus 
2.1. Definition von Doppelbegabung und historische 
Grundzüge bis zum Expressionismus 
 
„Doppelbegabung“ – oder weitreichender „Mehrfachbegabung“ – als Begriff 
bezeichnet im Prinzip jegliche grenzüberschreitenden Betätigungen und dies nicht 
nur auf den in der vorliegenden Arbeit fokussierten, künstlerischen Bereich bezo-
gen. Angewendet auf künstlerische Medien kann er nicht nur die Verbindung von 
Literatur und Kunst meinen, sondern auch deren jeweilige Verknüpfung mit der 
Musik. Oder er beschreibt im enger gefassten Sinne den künstlerischen Ausdruck 
in verschiedenen Gattungen, so z. B. einen Künstler, der als Maler und zugleich 
als Bildhauer tätig ist. Wichtig ist es auch zu beachten, dass im Grunde dieser 
Begriff irreführend ist, denn er impliziert, dass bei den sogenannten „doppelbe-
gabten“ Künstlern, der schöpferische Ausdruck in den verschiedenen Medien 
gleich gewichtet sei. Zumeist jedoch wird eine der Disziplinen bevorzugt, über-
wiegt sowohl in Qualität als auch in Quantität, und wird daneben durch eine wei-
tere ergänzt. Im Falle der in dieser Arbeit vorgenommenen Untersuchungen sind 
die exemplarisch betrachteten Personen, Ludwig Meidner und Oskar Kokoschka, 
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entsprechend in erster Linie bildende Künstler und betätigen sich – in weniger 
ausgeprägter Weise – zusätzlich als Schriftsteller.  
Das Phänomen der künstlerischen Doppelbegabung ist nicht nur gattungsüber-
greifend, sondern lässt sich auch nicht auf bestimmte Länder oder zeitliche Ab-
schnitte festlegen. Es handelt sich um eine generelle Erscheinung, die sich mindes-
tens bis ins Mittelalter zurückverfolgen lässt.9 In der historischen Rückschau wird 
deutlich, dass in Europa das Arbeiten in verschiedenen Medien eng mit der Be-
wertung der Kunstgattungen selbst verknüpft war. So unterschieden die Griechen 
in der Antike zwar zwischen mehreren von Musen beschützten Künsten und Tä-
tigkeiten, zählten Malerei und Skulptur aber zum Bereich des Handwerks. Bis ins 
Mittelalter blieben die Bildenden Künste von den „Artes liberales“ und somit von 
den Lehrplänen der Scholastik ausgeschlossen, während die Musik und die Dich-
tung – letztere immerhin als Unterkategorie der Rhetorik – darin enthalten wa-
ren.10 Damit wurde im Verhältnis von Bildender Kunst und Poesie letzterer ein 
deutlich höheres Ansehen zuerkannt. Doppelbegabung, im heutigen Sinne ver-
standen, konnte mangels eines Selbstbewusstseins der Malerei und Skulptur als 
Künste so nicht bestehen. Allerdings gab es dennoch im Zuge einer langsamen 
Emanzipation der Literatur (gegenüber der Rhetorik), einer sich entwickelnden 
„Neuordnung des ästhetischen Kosmos“11 und einer davon abhängenden Aufwer-
tung auch der Bildenden Künste, bereits in der Spätantike Mischformen aus Dich-
tung und Malerei. So beispielsweise das Bildgedicht, welches im zweiten Jahrhun-
dert vor Christus unter anderem von dem Gelehrten Flavius Philostratus populär 
gemacht wurde.12 Und schon zuvor soll laut Plutarchs „Moralia“ (1. Jh. n. Chr.) 
der griechische Dichter Simonides von Keos (557-468 v. Chr.) die später seit der 
Renaissance in vielen Debatten aufgenommene Behauptung, Malerei sei stumme 
Dichtung und die Dichtung redende Malerei, aufgestellt haben, welche die enge 
Verwandtschaft der beiden Disziplinen zum Ausdruck bringt.13  
Im Mittelalter blieben die Bildenden Künste weiterhin untergeordnet. Als blo-
ßes „Handwerk“ betrachtet, sollten sie in erster Linie dem Ausdruck christlicher 
Botschaften dienen. Die Malerei wurde als das Medium, welches den Sehsinn 
anspricht, dabei in der Bewertung der Theologie besonders misstrauisch betrach-
tet. Das Auge, einerseits positiv als „Fenster der Seele“ bewertet, galt andererseits 
negativ als Spiegel der sinnlichen und somit sündigen Natur. Verknüpfungen der 
Künste gab es auch hier, z. B. in den mit Miniaturen versehenen Handschriften 
oder in Verbindung von Dichtung und Musik bei den Minnesängern – doch nach 
                                                     
9 Eine Tendenz zum medienübergreifenden Schaffen war hier beispielsweise bei Heinrich Seuse 
bemerkbar, der seine theoretischen Ausführungen über das Verhältnis zwischen Gott und Kirche 
durch Skizzen ergänzt hat. Böttcher/Mittenzwei (Zwiegespräch, 1980), S. 10. 
10 Zu den Artes liberales (Sieben freie Künste) zählten Grammatik, Dialektik, Rhetorik, Arithmetik, 
Geometrie, Musik und Astronomie. Vgl. Brockhaus (1987), Bd. 2, S. 154. 
11 Weisstein (1992), S. 12. 
12 Weisstein (1992), S. 11 f. 
13 Hagstrum (1987), S. 10 f.  
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wie vor nicht gezielt und selbstbewusst im Sinne einer Doppelbegabung. Dies 
hängt zum einen, wie gesagt, mit der noch mangelnden Wertschätzung der Bil-
denden Künste zusammen, zum anderen geht damit gleichzeitig auch eine Gering-
schätzung des Künstlers einher. Als Handwerker wurde seiner Person keine grö-
ßere Aufmerksamkeit zuteil.14 
Erst im Zuge der italienischen Renaissance und des Humanismus, die das Inte-
resse an den Werten und der Würde des Menschen in besonderer Weise schürten 
und eine Aufwertung der Künste betrieben, emanzipierten und verselbständigten 
sich auch die einzelnen Gattungen. Die Bildenden Künste sollten zwar weiterhin 
eine Welt vor Augen führen, die religiösen Maßstäben gerecht wird, jedoch wurde 
das Augenmerk nunmehr verstärkt auf die teils geradezu wissenschaftlich genaue 
Wiedergabe der Vielfalt der Natur gelegt, die Darstellung auch weltlicher Freuden 
verfolgt und insgesamt eine Tendenz zu mehr größerer künstlerischer Freiheit 
spürbar. Zugleich wandelte sich das Bild des Künstlers. Die Entwicklung von 
Kunstschulen und Kunsttheorie sowie die Spezialisierung der Einzelkünste führte 
letztlich ebenso zu einem höheren Ansehen wie zu einem neuen Selbstbewusst-
sein der einzelnen Künstlerpersönlichkeit, wie beispielsweise in Dürers Münche-
ner Selbstbildnis15 in hervorragender Weise abzulesen ist. Maler und Bildhauer 
organisierten sich zunehmend in Akademien, statt in Handwerksgilden. Die Bil-
denden Künste gelangten damit zu einer, der Dichtung ebenbürtigen, Stellung.16  
In Rückbesinnung auf die Antike begann man in der Renaissance zudem 
ernsthafte Diskussionen über die Unterschiede und die Rangfolge der Künste zu 
führen, welche bis ins 18. Jahrhundert hineinreichen sollten. Ausgehend von Si-
monides Äußerung (s. o.) und der ebenso häufig zitierten Formel „ut pictura poesis“, 
die fünfhundert Jahre später von dem römischen Dichter Horaz (65-8 v. Chr.) in 
seiner Schrift „De Arte Poetica“ geprägt wurde, wurde die Frage nach der Leis-
tungsfähigkeit der Künste erörtert, wobei die Nachahmung der Natur als Maßstab 
angesetzt wurde. Dieses Zitat – übersetzt „wie in der Malerei, so in der Dichtung“ – 
stellt im Kontext von „De Arte Poetica“ eigentlich nur die Wirkungsweise der 
Dichtung vor, wurde nun aber als Postulat einer Gleichstellung der beiden Diszip-
linen interpretiert. Von manchen wurde die Malerei im Gegensatz zu der bis dahin 
geltenden Auffassung sogar höher eingestuft, so beispielsweise von Leonardo da 
Vinci (1452-1519). Dieser – selbst eine Universalbegabung – forderte vom Künst-
ler, dass er möglichst alle Bereiche der Kunst beherrschen solle. Darüber hinaus 
aber lobte er an der Malerei besonders die Eigenschaft des Fortdauerns gegenüber 
der im Vortrag zeitlich begrenzten Disziplinen Dichtung und Musik.17 Die in der 
Renaissance spürbare Aufwertung der Künste und Künstler förderte auch deutlich 
                                                     
14 Vgl. Günther (1960), S. 15, Böttcher/Mittenzwei (Zwiegespräch, 1980), S. 11, Weisstein (1992), 
S. 13. 
15 „Selbstbildnis im Pelzrock“, 1500, Öl auf Holz, Alte Pinakothek München. 
16 Weisstein (1992), S. 12 f.; Böttcher/Mittenzwei (Zwiegespräch, 1980), S. 12 f. 
17 Böttcher/Mittenzwei (Zwiegespräch, 1980), S. 11 f.; Weisstein (1992), S. 12 f. 
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das schöpferische Arbeiten in verschiedenen Medien. Immerhin waren in Italien 
Persönlichkeiten wie Lorenzo Ghiberti (1378-1455), Benvenuto Cellini (1500-
1571), Raffael da Urbino (1483-1520) und Michelangelo Buonarroti (1475-1564) 
neben ihrem bildkünstlerischen Schaffen zum Teil auch schriftstellerisch tätig. Im 
deutschsprachigen Raum verbanden einige Schriftsteller, z. B. Jörg Wickram 
(1505-1562) oder Thomas Murner (1475-1537), in der Illustrierung ihrer Werke 
Wort und Bild miteinander. 
Im 17. Jahrhundert sind kaum bildkünstlerisch-literarisch tätige Persönlichkei-
ten in Erscheinung getreten und das, obwohl auch hier ein Neben- und Miteinan-
der der beiden Künste postuliert wurde. John Dryden (1631-1700) beispielsweise 
beschrieb 1695 in seinem Vorwort „A Parallel of Poetry and Painting“ Malerei 
und Dichtung als zwei Schwestern, ähnlich wie hundert Jahre zuvor Giovanni 
Paolo Lomazzo (1538-1600) in seinem „Trattato dell’arte della pittura“ (1584) sie 
als Zwillinge („quasi nate ad un parto“) bezeichnet hatte. Vor allem die Emblematik, 
beziehungsweise die in Mode gekommenen Emblembücher, sprechen für eine 
enge Verknüpfung von Wort und Bild im Barock.18  
Im 18. Jahrhundert kam dann erneut Bewegung in die Diskussion um die 
Rangfolge der Künste und vor allem kamen hier Reflexionen über die Unterschie-
de der Künste zum Tragen. Auf der Grundlage Jean Baptiste Dubos’ „Reflexions 
sur la poésie et la peinture“ (1719) und unter Rückbezug auf Simonides wie auch 
Horaz, verfochten die Philologen Johann Jakob Bodmer (1698-1783) und Johann 
Jakob Breitinger (1701-1776) eine Gleichstellung von Malerei und Poesie und 
gleichzeitig deren Emotionalisierung. Kunst sollte nicht mehr der Vernunft folgen, 
wie es im Gegenzug der Schriftsteller Johann Christoph Gottsched (1700-1766) 
verlangte, sondern dem Gefühl. Insbesondere im Sujet der Landschaft – durch 
deren stimmungsvolle Beschreibung und Abbildung – wurde diesen Forderungen 
Rechnung getragen. Auch wuchs das Bestreben Maler und Dichter zugleich zu 
sein – Ludwig Meyer von Knonau (1705-1805) wurde von Bodmer dafür als Mus-
terbeispiel angeführt – und in gesteigertem Maße verbanden sich Literatur und 
Malerei in Bildgedichten und Allegorien. Diesen Entwicklungen stellte sich der 
Dichter Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781) im Zuge der klassizistischen Ab-
lehnung von Mischformen vehement entgegen. In seiner, die Diskussionen zu 
diesem Thema nachhaltig prägenden Schrift „Laokoon oder Über die Grenzen der 
Malerei“ (1766) betonte er die Spezifika der beiden Künste und forderte deren 
strikte Trennung. Ausgehend von seinen Untersuchungen zu der als „Laokoon-
Gruppe“ bekannten antiken Marmorskulptur und ihrer Differenz zur poetischen 
Behandlung des Themas bei Vergil, markierte er zunächst die Grenzen zwischen 
Dichtung und Bildhauerei sowie weiterführend auch zwischen Dichtung und Ma-
lerei. Dabei stand vor allem der Aspekt der Raum-Zeitlichkeit im Mittelpunkt 
seiner Ausführungen, wonach die Malerei im Abbilden eines Augenblicks statisch, 
                                                     
18 Vgl. Weisstein (1992), S. 14 f. Genaueres zur Emblematik findet sich bei Warncke (2005). 
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die Dichtung dagegen durch artikulierte Abläufe dynamisch geprägt sei.19 Er pos-
tulierte: „die Zeitfolge ist das Gebiete des Dichters, so wie der Raum das Gebiete des Ma-
lers“.20 Die Möglichkeit ein Thema auf einen Blick zu vermitteln, bewertet Lessing 
dabei als Vorteil der Bildenden Kunst. Aus der Erkenntnis über die Unterschiede 
der Künste leitet er schließlich auch ihre Abgrenzung ab:  
„Zwei notwendig entfernte Zeitpunkte in ein und ebenddasselbe Gemälde bringen (...): 
heißt ein Eingriff des Malers in das Gebiete des Dichters, den der gute Geschmack nie 
billigen wird. (…) dem Leser nach und nach zuzuzählen, um ihm dadurch ein Bild von 
dem Ganzen machen zu wollen: heißt ein Eingriff des Dichters in das Gebiete des Ma-
lers, wobei der Dichter viel Imagination ohne allen Nutzen verschwendet".21  
Diese Auffassung teilte auch der französische Gelehrte Denis Diderot (1713-
1784), der im gleichen Jahr in seiner Schrift „Essai sur la peinture“ zum gleichen 
Ergebnis kam und die Raum-Zeitlichkeitsthese blieb im Folgenden ein wichtiger 
Gesichtspunkt bei der Bestimmung der wechselseitigen Beziehung der Künste.22 
Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) knüpfte an Lessing, Diderot und die 
Trennung der Künste an, stellte aber noch weitergehende Aspekte zur Debatte, 
indem er sich gegen die Tendenz der Vermischung auch von Kunst und Natur 
(wie bei Bodmer und Böttinger angestrebt) verwahrt. Auf der Grundlage älterer 
Konzepte legte er in seinem Aufsatz „Einfache Nachahmung der Natur, Manier, 
Stil“ (1789) drei Stufen künstlerischen Schaffens fest, wobei die Nachahmung am 
einfachsten und der Stil, welcher sich aus der tiefen Erkenntnis über das Wesen 
der Dinge bilde, am höchsten zu beurteilen sei. Er verfolgte damit eine Wendung 
der Kunst weg vom Gefühl und hin zum Objektiven.23 
Entgegen Goethes und später auch Friedrich Schillers Bestrebungen theoreti-
sche Grundlagen für die Eigenbestimmung der Kunstdisziplinen zu etablieren, 
stieg die Tendenz zum künstlerischen Schaffen in mehreren, parallel genutzten 
Medien zunehmend. Insbesondere die Romantiker missachteten eine Abgrenzung 
der Künste und wendeten sich – ebenfalls entgegen den Forderungen der Aufklä-
rung – von der Betonung des Geistes ab und stattdessen verstärkt dem Gefühl zu. 
Synästhesie und Symbiose waren die großen Schlagworte. Vielfach wollte man 
mittels Intuition „die Künste einander nähern und Übergänge aus einer in die andere su-
chen“24. So gab es unter den Romantikern viele Dichter, wie beispielsweise Cle-
mens Brentano (1778-1842), Achim von Arnim (1781-1831), Joseph von Eichen-
dorff (1788-1857) und die Brüder Grimm (Jacob: 1785-1863, Wilhelm: 1786-
1859), die auch malten oder zeichneten, oder Bilder als Anregung für ihre literari-
                                                     
19 Vgl. Wetzel (1997/98), S. 54, Weisstein (1992), S. 15. 
20 Lessing (1988), S. 119. 
21 Lessing (1988), S. 119 f. 
22 Weisstein (1992), S. 15. 
23 Böttcher/Mittenzwei (Zwiegespräch, 1980), S. 16. 
24 Schlegel (1799 (1960)), S. 49. 
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schen Werke nutzten. Theoretische Debatten, Gemäldegedichte und in herausra-
gendem Maße die Künstlerromane eines August Wilhelm Schlegel (1767-1845), 
Ludwig Tieck (1773-1853) („Franz Sternbalds Wanderungen“ (1798) sei als Bei-
spiel genannt) oder Eduard Mörike (1804-1875) sind einige der wichtigen Impulse 
in der neuerlichen Zusammenführung der Künste. In den Künstlerromanen 
schlägt ein gewisses Krisenbewusstsein nach der Enttäuschung der Französischen 
Revolution durch, denn hier wendet sich im Allgemeinen der Mensch von der 
Gegenwart ab und sucht in der Kunst, die das Universum zusammenbindende, 
gleichsam religiös aufgeladene, positive Gegenwelt zu finden. Insgesamt weist die 
Kunst in der Romantik tendenziell über sich hinaus, verfolgt oftmals die Auffas-
sung einer von göttlichen Kräften durchdrungenen und beseelten Natur. Der 
Wunsch nach Zusammenbindung spiegelt sich vor allem auch in der Idee des 
Gesamtkunstwerks. Philipp Otto Runge (1777-1810) wollte in seinem unvollende-
ten Werk „Vier Tageszeiten“ (1803) eine malerische Dichtung mit Chören schaf-
fen und Richard Wagner (1813-1883) ein Gesamtkunstwerk, das durch die Musik 
das Unbewusste anspricht. Synästhesie, also eine gleichsam intuitive, mit dem 
Gefühl erfasste Verknüpfung der Künste, war hierfür essentiell und zugleich ist 
dabei eine spezielle Betonung der Musik gegenüber den anderen Künsten festzu-
stellen.25  
Die ernsthaften und mit Vehemenz diskutierten, theoretischen Erörterungen 
über das Verhältnis von Kunst und Malerei erhielten im Laufe des 19. Jahrhun-
derts kaum weitere Impulse. Die Künste versandeten zum Gut des gebildeten 
Bürgertums und schienen zeitweise in einem Findungsprozess begriffen zu sein. 
Dennoch sind bedeutende Persönlichkeiten wie beispielsweise der zeichnende 
Schriftsteller Wilhelm Busch (1832-1908) in dieser Zeit der Verknüpfung der 
Künste zugetan und insbesondere Wagner verfolgte die Idee des Gesamtkunst-
werks in seinen Opern und Dramen. Der Impressionismus brachte in seiner unli-
terarischen, nur optisch orientierten Ausdrucksweise, kaum Doppelbegabungen 
hervor. Im Jugendstil, der das Hässliche aus der Kunst zu verbannen und das 
Leben einem Gesamtkunstwerk gleich zu ästhetisieren suchte, beförderte mit 
dieser Einheit anstrebenden Programmatik wiederum die Verbindung von Bilden-
der Kunst und Literatur, die allerdings meist im Illustrativen blieb. Bildende, bau-
ende und angewandte Künste wurden dem Dekorativen, oftmals des in organi-
schen Formen sich Äußernden angepasst. Holzschnitt und angewandte Kunst 
wurden neu belebt, handwerkliche Finesse und kostbares Material geschätzt. Die 
sich aus diesem gemeinschaftlichen ästhetischen Streben wieder verstärkende 
Zusammenbindung der Künste bereitete schließlich den Weg für den Höhepunkt 
literarisch-bildkünstlerischen Schöpfertums im Expressionismus.26 
 
                                                     
25 Vgl. Böttcher/Mittenzwei (Zwiegespräch, 1980), S. 16 f.; Weisstein (1992), S. 16 f. 
26 Böttcher/Mittenzwei (Zwiegespräch, 1980), S. 18 f. 
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Der Expressionismus wies im Vergleich zu früheren Epochen eine besonders 
große Zahl von Doppelbegabten beziehungsweise in Bildender Kunst und Dich-
tung Tätigen auf. Sie waren mehr als je zuvor Träger der aktuellen Kunstbewe-
gung. Künstler und Literaten schlossen sich zu einer geistigen Avantgarde zu-
sammen, deren Ziel die gesamtkulturelle und auch gesellschaftliche Erneuerung 
war. Zeitschriften wie der „Sturm“ oder „Die Aktion“ wurden zu Foren, in denen 
diese Bestrebungen artikuliert wurden. In Schriften, wie dem Almanach „Der 
Blaue Reiter“ (1912), wurde das bereits in der Romantik postulierte Ideal des Ge-
samtkunstwerks von Neuem belebt. Künstler wie zum Beispiel Oskar Kokoschka 
(1886-1980), Alfred Kubin (1877-1959), Ernst Barlach (1870-1938), Ludwig 
Meidner (1884-1966) oder Max Beckmann (1884-1950) widmeten sich neben 
ihren Bildern zumindest zeitweise auch dem Schreiben. Andere, wie beispielsweise 
Wassily Kandinsky (1866-1944) oder Arnold Schönberg (1874-1951), suchten 
Verknüpfungen zwischen Bildender Kunst und Musik. Das synästhetische Zu-
sammenspiel von Formen, Farben und Klängen sollte zu einer Intensivierung des 
künstlerischen Ausdrucks führen. Insbesondere die Bühne sah man hierfür als 
geeignet an. Die künstlerisch-literarische Avantgarde mischte sich in ihrem alles 
umfassenden Erneuerungswillen zudem auch in politische Fragen ein. Man glaub-
te die bestehenden Zustände durch die Wirkung der Künste auf die Gesellschaft 
verändern zu können. Das enge Verhältnis der Künste hatte auch kunsttheoreti-
sche Auswirkungen: Mit seinem Vortrag über die „Wechselseitige Erhellung der 
Künste“ von 191727 legte Oskar Walzel einen Grundstein für die sich später etab-
lierenden Forschungen der Komparatistik. Die Vermischung der Künste ist seit-
dem nicht mehr abgebrochen, sondern hat sich im Gegenteil im Dadaismus und 
Bauhaus und nachfolgend gerade auch im Zuge neuer Medien wie Fotografie und 
Film immer weiter verstärkt.28 
Es ist festzuhalten, dass es Doppelbegabung oder zumindest das Schaffen in 
mehreren Medien – wenn es auch vor der Emanzipation der Bildenden Künste 
und Künstler in der Renaissance anders zu bewerten ist – offenbar schon seit 
vielen Jahrhunderten gibt und die Intermedialität tendenziell zunimmt. In Abhän-
gigkeit von der Beurteilung der verschiedenen Künste im jeweiligen zeitgenössi-
schen Diskurs gibt es Phasen, in denen die Wertigkeiten der Disziplinen wechseln. 
So wurde in der Renaissance die Malerei, im 18. Jahrhundert eher die Plastik und 
Anfang des 19. Jahrhunderts die Musik als paradigmatische Kunst angesehen. 
Darüber hinausgehende theoretische Diskussionen über die Trennung oder Ver-
schmelzung der Künste nehmen ebenso Einfluss. So war die Forderung nach 
Objektivität und strikter Trennung der Künste während der Aufklärung von be-
deutender Vehemenz, wenn auch die entgegengesetzte Zielvorgabe des Gesamt-
kunstwerks in der Romantik sich in der Praxis letztlich stärker durchsetzen und 
die schöpferische Tätigkeit in verschiedenen Medien beflügeln konnte. Die Pro-
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grammatik des Gesamtkunstwerks und das Streben nach einer universellen Gestal-
tung des Lebens, wie sie für die Romantik und für den Expressionismus essentiell 
war, scheinen insgesamt die Symbiose der Künste und daraus resultierend die 
Doppelbegabung sowie deren Ausleben besonders zu begünstigen.29  
 
2.2. Der Expressionismus als übergreifende Bewegung 
 
Das Phänomen Expressionismus und seine Voraussetzungen 
Der Expressionismus war nun also eine Strömung, in der besonders viele künstle-
rische Doppelbegabungen in Erscheinung traten und diese Bewegung entschei-
dend mittrugen. Darum bot es sich an, gerade im Kontext dieser Zeit die Frage 
nach dem Phänomen der Doppelbegabung zu stellen. Doch was war das eigent-
lich für eine Bewegung? Welche Voraussetzungen und Ziele standen damit in 
Verbindung? Um bei den späteren Untersuchungen Künstler und Werk angemes-
sen beurteilen zu können, ist eine kurze Betrachtung ihres politischen und sozialen 
Umfeldes unerlässlich. 
Expressionismus als Begriff ist eigentlich nur ein Notbehelf – eine Sammelbe-
zeichnung für unterschiedlichste Vertreter der verschiedenen Künste, die unter 
dieser so genannten Stilepoche zusammengefasst werden.30 Die Differenzen in 
Weltsicht, Ausdrucksform und Themenauswahl zwischen den deutschen Künst-
lern und vor allem auch zwischen den Autoren sind groß. Der Expressionismus 
lässt sich deshalb am treffendsten als eine „geistige europäische Strömung des frühen 20. 
Jahrhunderts“31 bezeichnen, die in Deutschland einen Umbruch in allen Künsten 
markiert. Der Begriff „Expressionismus“ wurde zuerst auf französische Maler 
angewendet, die man heute zwischen Fauvismus und Kubismus einordnet. 1912 
waren im Katalog der Sonderbund-Ausstellung all jene Künstler damit gemeint, 
die über Realismus und Impressionismus hinausgingen. Bis heute werden Künst-
ler wie Vincent van Gogh (1853-1890), Edvard Munch (1863-1944) und James 
Ensor (1860-1949) in der Forschung teilweise als Vertreter einer ersten Phase des 
Expressionismus angesehen, von anderen dagegen als dessen Vorläufer eingestuft. 
In jedem Fall etablierte sich zumindest für die Bildende Kunst die bis heute gülti-
ge Auffassung, als Expressionisten jene Künstler zu bezeichnen, die „durch Verfor-
mung der sichtbaren Wirklichkeit ihre Gefühle oder Ideen in drastischer Weise bildlich“32 dar-
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stellten.33 Die Zeitspanne, in der die dem Expressionismus zugeordneten Werke 
entstanden, umfasst im Kern etwa die Zeit von 1910 bis 1925. Erste Anfänge 
lassen sich schon ab 1905 registrieren. Unter dem besonderen künstlerischen Ein-
fluss von van Gogh, Munch und Paul Gauguin (1848-1903), sowie der Philoso-
phie bzw. Lehre beispielsweise eines Friedrich Nietzsche (1844-1900) oder Sig-
mund Freud (1856-1939), formierte sich eine expressionistische Bewegung in 
Deutschland. Allerdings gab es ähnliche Tendenzen auch in anderen europäischen 
Ländern. Vornehmlich in der Bildenden Kunst fand eine solche Formierung 
ebenso in Frankreich, Russland, Tschechien, Ungarn und Polen statt. In verwand-
ter Weise arbeitete man parallel dazu auch in Italien.34 „Die Brücke“ in Deutsch-
land und die „Fauves“ in Frankreich waren die um 1905 zeitgleich entstehenden 
Keimzellen der sich anschließenden stufenweisen Entwicklung des Expressionis-
mus.35 Innerhalb des wilhelminischen Deutschland war das gesellschaftliche und 
kulturelle Leben jedoch stärker von Widersprüchen und Problemen eines epocha-
len Umbruchs geprägt als in anderen europäischen Ländern.36 Hier war es die 
Stadt Berlin, die sich insbesondere seit 1910 als wichtigstes Zentrum der Bewe-
gung etablierte. Andere Zentren waren München und Dresden – Ausgangspunkte 
für die Künstler des „Blauen Reiter“ und der „Brücke“. Grundsätzlich kennzeich-
nete das Opponieren gegen die herrschenden spätbürgerlichen Verhältnisse und 
die als bürgerlich verachtete Kunst des Impressionismus und Naturalismus den 
Umbruch. Doch dieses Verhalten war eine Reaktion auf vielschichtigste Gege-
benheiten, fiel im Einzelnen denkbar unterschiedlich aus und bedarf daher einer 
Erklärung. Welche politischen und gesellschaftlichen Voraussetzungen in 
Deutschland waren es also, die das nach außen getragene Aufbegehren der Intel-
lektuellen provozierten? Welches Umfeld bot den Nährboden für die Ideen einer 
so umfassenden Bewegung? 
Die Zeit der Expressionisten war eine „Ära tiefer gesellschaftlicher Widersprüche und 
radikaler geschichtlicher Umbrüche“37. Politisch gesehen befand man sich in dem neu 
gegründeten deutschen Kaiserreich zwar in einer Phase des Friedens, dennoch gab 
es gleichzeitig eine massive Militarisierung, die durch die Präsenz des Militärs in 
öffentlichen Bereichen und durch die Verherrlichung der eigenen Nationalge-
schichte auch im Alltag spürbar war. Adelige nahmen nach wie vor die zentralen 
politischen Positionen ein und die Eliten setzten sich gegen neue gesellschaftliche 
Kräfte wie die Sozialdemokratie zur Wehr. Dem Adel stand das durch wirtschaft-
lichen Erfolg an Einfluss gewinnende Bürgertum gegenüber. Die Gesetzgebung 
des erneuerten Staates war zwar modernisiert worden, doch benachteiligte sie viele 
Bevölkerungsgruppen, beispielsweise dadurch, dass das Wahlrecht Jugendlichen 
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unter 25 Jahren, Frauen und Armen vorenthalten blieb.38 Dies vertrug sich in 
keiner Weise mit dem Wachstum eines städtischen Proletariats, einer Entwicklung 
die durch massive Umwälzungen insbesondere im technischen Bereich begünstigt 
wurde. Die sich schon seit Mitte des 19. Jahrhunderts verändernde Sozialstruktur 
in Folge der Industriellen Revolution hielt an. Mehr denn je wurden die Städte 
durch die Landflucht von Arbeitssuchenden überflutet, die vor allem in die Berei-
che der Textilindustrie und des Bergbaus drängten. Daraus erwuchsen vornehm-
lich zwei große Probleme: zum einen sanken mit dem Überangebot an niedrig 
qualifizierten Arbeitskräften die Löhne und zum anderen machte das rapide Be-
völkerungswachstum eine verstärkte Urbanisierung nötig. Wohnungen wurden 
schnell gebraucht und mussten mit niedrigen Mieten zu bezahlen sein. Neue 
Stadtviertel wurden deshalb „aus dem Boden gestampft“, in denen die Bewohner 
ärmlich und auf engstem Raum lebten. Die Technisierung hielt mit Straßenbahn, 
Automobilen und elektrischer Beleuchtung Einzug in den städtischen Alltag und 
wirkte für viele durch Lärm, Schmutz und grell erleuchtete Nächte abschreckend 
und irritierend.39 Die durch die Industrialisierung bedingte Verstädterung führte 
auch zu einer Vermassung. Der Mensch geriet in eine anonymisierende Umwelt 
und fühlte sich seinen Mitmenschen durch die Hektik und Unübersichtlichkeit 
entfremdet. Dieses Gefühl wurde durch andere Umwälzungen noch verstärkt: Die 
Technisierung bot die Möglichkeit und förderte den Wunsch nach materiellem 
Wohlstand und neuen Perspektiven. Daraus erwuchs jedoch zugleich ein rück-
sichtsloses Gewinnstreben, der Verlust von Idealen und eine „mentale Verfla-
chung“40. Neben all diesen politisch und gesellschaftlich problematischen Aspekten 
der Zeit, die später noch durch die negativen Erfahrungen des Ersten Weltkrieges 
ergänzt werden sollten, wirkten die Impulse neu aufkommender Ideologien in 
ebenso starkem Maße auf die Gemüter ein.  
Von besonderer Bedeutung waren Sigmund Freuds Psychoanalyse und seine 
Zweifel an der Vernunftbestimmtheit des menschlichen Handelns. Vor allem in 
seiner Schrift „Das Ich und das Es“ (1923) unterschied er zwischen unbewusst-
instinktivem und vernünftigem Verhalten wobei er das unterbewusst-triebhafte 
Verhalten des Menschen betonte. Einflussreich waren auch Maurice Maeterlincks 
(1862-1949) Widerstand gegen die Wissenschaftsgläubigkeit sowie Henri Bergsons 
(1859-1941) Ablehnung der entpersonalisierenden Maschinisierung und der stei-
genden Betonung der neueren naturwissenschaftlichen Erkenntnisse, wie sie bei-
spielsweise auf dem Gebiet der Biologie insbesondere durch Charles Darwin 
(1809-1882) und dessen Evolutionstheorie41 vorangetrieben wurde. Bergson stellte 
dem in seiner lebensphilosophischen Schrift „L’evolution créatrice“ (1907) die 
These vom ständig im Fluss befindlichen und somit nicht völlig mit dem Verstand 
                                                     
38 Bogner (2005), S. 48 f. 
39 Bogner (2005), S. 50. 
40 Jurkat (1993), S. 29. 
41 Darwins Hauptwerk dazu ist „Die Entstehung der Arten“ (1859). 
2. Doppelbegabung im Expressionismus  27 
erfassbaren Lebensimpuls („élan vital“) entgegen.42 Die zentrale Rolle bei der 
Verankerung neuer Ideen spielte Nietzsche. Sein nihilistisches Postulat vom „to-
ten Gott“43, das den Verlust des Glaubens an ein höheres Wesen formulierte, die 
Kritik an Spießertum und körperfeindlichen Glaubensrichtungen und seine Beja-
hung des vitalen Menschen, die sich bis zur Verherrlichung eines Übermenschen44 
steigerte, etablierte sich zu einer Art von Allgemeinwissen. Diese ideologischen 
und philosophischen Gedanken „lagen in der Luft“ und waren selbstverständli-
cher Bestandteil intellektueller Diskussionen. Sie formulierten den Eindruck des 
Sinnverlusts und die Umwertung der Werte. Allen diesen Ideen waren einige 
Grundtöne gemein: Rationalismus und Wissenschaftseuphorie wurden darin 
ebenso angegriffen wie der Nützlichkeitswahn und die Technikversessenheit.45 Es 
handelte sich bei den Problemen zur Entstehungszeit des Expressionismus, wie 
Jurkat es zum Ausdruck bringt, also um einige, die zeitbedingt waren und um 
andere, die schon in der „gesellschaftspolitischen und geistigen Auseinandersetzung seit der 
Aufklärung“46 wurzelten. 
Ideen und Entwicklung der expressionistischen Bewegung 
Welche Wirkung hatten all diese Einflüsse nun aber konkret auf die Künstler und 
Literaten der Zeit? Besser gefragt: Welche Sichtweisen, Ideen und Forderungen 
erwuchsen in den Köpfen der damaligen Intellektuellen aus diesen äußeren Bedin-
gungen? Es gab, wie bereits gesagt, eine Fülle von Formen expressionistischen 
Ausdrucks – vielfältig nicht nur durch die Äußerung in den verschiedenen Kunst-
formen, wie Literatur, Musik, Theater, Film und Bildender Kunst, sondern eben 
auch innerhalb dieser Bereiche selbst. Es würde deshalb hier zu weit führen, die 
dem Expressionismus zugeordneten Erscheinungsformen auseinander zu dividie-
ren, denn wie Bogner es in Bezug auf die expressionistische Literatur beschreibt, 
ist das Einheitliche der Expressionisten im Wesentlichen das Prinzip der Bewe-
gung, also des ständigen Variierens.47 Darum sollen im Folgenden nur einige 
Grundlinien bezüglich der expressionistischen Ideen und ihrer Entwicklung auf-
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„Unter der Oberfläche stilistischer Vielfalt findet sich (...) ein alle Expressionisten ver-
bindendes Element: Sie bringen das Unbehagen einer jungen Generation zum Ausdruck, 
die sich in ihrer Ablehnung der herrschenden gesellschaftlichen und politischen Strukturen 
einig ist.“48  
Das Stichwort ist: „Etwas zum Ausdruck bringen“! Grundsätzlich ging es darum, 
dem Empfänger – also z. B. dem Betrachter oder dem Leser – die Stimmung des 
Senders (Künstlers, Autors etc.) zu vermitteln. Der Sender legte sein Werk so an, 
dass es beim Empfänger die gleichen Empfindungen auslösen sollte, die den Sen-
der beim Entstehungsprozess des Werkes bewegt hatten.49 Ziel war es demnach, 
das Gefühl mit künstlerischen Mitteln nach außen zu tragen. Dieser Wunsch sich 
mitzuteilen, ergab sich aus dem hohen Pathos, das bei den Expressionisten eine 
entscheidende Rolle spielte.  
Aus den irritierenden Erfahrungen der Großstadt, ihrer Technisierung und 
den geradezu menschenfeindlichen Wirkungen wie Stress, Anonymisierung und 
Vereinsamung bezogen die Expressionisten überwiegend eine kritische und pes-
simistische Weltsicht. Dabei war das Verhältnis zur Großstadt durchaus paradox: 
zum einen wurde sie verurteilt, zum anderen bestand eine Abhängigkeit von ihrer 
Infrastruktur mit Cafés, Verlagen, dem Publikum und natürlich von ihren Wahr-
nehmungsreizen.50 Die wilhelminische Gesellschaftsordnung und die durch die 
Philosophie vermittelte „Entwertung der Werte“ waren weitere Faktoren, die die 
Intellektuellen zu pessimistischer Grundstimmung, Kritik und dem Streben nach 
Veränderung führten. So begann man Althergebrachtes überwinden zu wollen. 
Künstler verurteilten Impressionismus und Naturalismus als Instrumente des 
Spießbürgertums und suchten, ebenso wie die Autoren und Vertreter anderer 
Gebiete, nach Möglichkeiten, ihre Wahrnehmung, zunächst der Großstadt, ange-
messen zum Ausdruck zu bringen. Wilhelm Worringer (1881-1965) als Kunsthis-
toriker und Wassily Kandinsky (1866-1944) als Künstler wie auch Kunsttheoreti-
ker waren es, die dabei die Abstraktion vorantrieben.51 Auch bezog man sich auf 
künstlerischer Ebene für die Überwindung des Naturalismus auf Vorbilder wie 
van Gogh, Ensor oder Gauguin. Darüber hinaus wollte man gegen die herrschen-
den Zustände protestieren. Die Revolte führte zu einem Riss, der in der Literatur 
häufig als Vater-Sohn-Konflikt verarbeitet wurde. Der Widerstand gegen die Ver-
treter der alten Ordnung – welche vor allem die ältere Generation, Eltern, Profes-
soren, Armee und Kaiser umfasste – war dabei ein Faktor, ebenso wie die Solida-
risierung mit gesellschaftlichen Randgruppen, wie Armen, Prostituierten, Irren 
oder Kranken. In Kunst und Literatur der Zeit sind Randgruppen deshalb vielfach 
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thematisiert worden.52 Literaten regten darüber hinaus zum politischen Engage-
ment an, wie beispielsweise Heinrich Mann (1871-1950) mit seiner Forderung 
nach Einheit von Geist und Tat, und strebten nach größerer öffentlicher Wirk-
samkeit.53 Neben diesen aktivistischen Tendenzen etablierte sich die insbesondere 
von Freuds Theorien sich ableitende Begeisterung für den Vitalismus, welcher den 
als herrschend wahrgenommenen übersteigerten Rationalismus ablehnte und da-
für Körper, Gefühl, Rausch und Sexualität bejahte. Daran anknüpfend wandten 
sich die Expressionisten auch der Verarbeitung des Hässlichen und Grotesken zu, 
da sie der Auffassung waren, dass die Darstellung nur des Schönen und Guten der 
Erscheinungsvielfalt des menschlichen Seins nicht gerecht werden könne.54  
„‚Himmelfahrten‘ oder ‚Höllenstürze‘! - das sei unsere Losung. Seien wir hingerissen, leiden-
schaftlich, ‚pathetisch‘, ‚ekstatisch‘, seien wir nur ‚Flamme‘ und ‚Brand‘, ‚Durst‘ und ‚Schrei‘! 
(...)“.55 Diese „Wiederentdeckung des Ichs als menschliche Seele (...) subjektiv, ekstatisch, mit 
visionärem, spirituellen und religiösem Ethos“56 in der Frühphase des Expressionismus 
seit 1905 stellte also das Gefühl in den Vordergrund. Theorie war verpönt. Der 
Dichter Jakob van Hoddis (1887-1942) drückte das mit den Worten aus: „Wir 
fühlen uns, ohne uns zu definieren.“57 Diese Theoriefeindlichkeit führte zu der parado-
xen Situation, dass Theoretiker im Nachhinein das in Theorien beschrieben, was 
in der Praxis schon vorhanden war. Auch ein Grund für die Schwierigkeit die 
expressionistische Bewegung zu umgrenzen, ist die Tatsache, dass sie bei ihrer 
Entstehung kein einheitliches Konzept hatte. Die zugleich als negativ und faszi-
nierend empfundene Großstadt wurde von Dichtern und Künstlern gleicherma-
ßen thematisiert. Das von Emilio F. T. Marinetti (1876-1944) verfasste Manifest 
der italienischen Futuristen, welches Dynamik, Geschwindigkeit und Technik 
feiert, übte, wenn auch nicht mit seiner Begeisterung für diese Dinge, doch Ein-
fluss aus auf manchen deutschen Künstler und vor allem auf die deutschen Litera-
ten.58 Es wurden neue Konzepte erarbeitet, um den neuen Sehgewohnheiten ge-
recht zu werden, auf die die Futuristen hinwiesen – Reihungsstil und Fragmentie-
rung sind beispielsweise zu nennen. „Die Brücke“ und „Der Blaue Reiter“ als die 
beiden großen deutschen Künstlergruppen und die vielen einzeln arbeitenden 
Künstler suchten neben neuer Kunst auch eine neue Lebensform. Die Künstler 
der „Brücke“ beispielsweise entdeckten das freie und kollektive Zusammenleben 
mit ihren Modellen und Gefährtinnen für sich, während viele Künstler der Grup-
pe „Der Blaue Reiter“ sich programmatisch die Ursprünglichkeit primitiver Völ-
ker zum Vorbild erkoren.59 
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Aus der Großstadtthematik entwickelte sich bei nicht wenigen Expressionisten 
eine Tendenz zum Visionären mit negativer, gar apokalyptischer Tendenz. Georg 
Heym (1887-1912) als Dichter dämonischer Großstadt-Gedichte und Ludwig 
Meidner als Maler von Landschaften mit Weltuntergangsstimmung können hier 
als Beispiele genannt werden. Dieser Aspekt lässt sich bereits in den Werken der 
Vorkriegsjahre feststellen und spricht möglicherweise für den dringender werden-
den Wunsch nach Veränderung. Zunehmend wurde als Weg zu dessen Erfüllung 
nur eine radikale Vernichtung aller bestehenden Zustände mit darauffolgender 
Erneuerung angesehen – ähnlich wie es die biblische Apokalypse verheißt. 
Der im Sommer 1914 beginnende Erste Weltkrieg wurde daher von den meis-
ten Expressionisten ebenso euphorisch aufgenommen, wie von der deutschen 
Bevölkerung insgesamt auch. Er wurde als reinigendes Ereignis und Möglichkeit 
zur Befreiung von den alten Werten begrüßt und durch zahllose freiwillige Mel-
dungen zum Militär unterstützt.60 Zugleich war die Begeisterung auch vielfach in 
vitalistischem Denken begründet: Der Krieg wurde als neues Erlebnis, als Aus-
bruchsmöglichkeit aus der durch die gesellschaftliche Ordnung hervorgerufenen 
Langeweile gefeiert.61 Das klingt makaber, wird aber vor dem Hintergrund, dass 
alle an einen schnellen Sieg glaubten, etwas verständlicher. Nachdem es anfangs 
nur wenige kritische Stimmen gegeben hatte (Franz Pfemfert (1879-1954) und die 
„Aktion“ wurden dabei noch am ehesten wahrgenommen)62, kam es bald zur 
Desillusionierung. Der Krieg zog sich länger hin, das Massensterben und die un-
erwartete Zerstörungskraft der neueren Kriegstechnik führten zur Einsicht in 
dessen Brutalität und zu einem Stimmungsumschwung hin zur Kriegskritik. Das 
Sehnen und Streben nach Gewaltlosigkeit und Menschenverbrüderung wurden die 
neuen Leitideen der „intellektuellen Kriegsopposition“63 und spiegeln sich auch in deren 
Werken wider.64 Eine Ahnung von der Vergeblichkeit dieser Hoffnung schwang 
aber nicht selten schon mit und wurde durch eine Flucht in parareligiöse Vorstel-
lungen, wie sie sich z. B. bei Ludwig Meidner oder Franz Marc (1880-1916) ab-
zeichnete, zu kompensieren versucht.65  
Trotzdem erwuchs aus den neuen Ideen der letzte große Höhepunkt der ex-
pressionistischen Bewegung. Viele ihrer Anhänger sahen mit dem Ende des Krie-
ges den Zusammenbruch der alten Ordnungen für vollzogen und nun die Mög-
lichkeit durch eine Revolution die langersehnte Erneuerung des politischen und 
gesellschaftlichen Lebens zu verwirklichen. Es gab eine massive Verstärkung 
linksorientierter, politisierender Tendenzen. Kunst und Literatur stellten sich viel-
fach in den Dienst des politischen Engagements und viele Intellektuelle gefielen 
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sich als vermeintliche Mitwirkende am Neuaufbau des Staates. Diese Politisierung 
war eng mit den Ideen des Sozialismus verknüpft. Doch der Einfluss war in Wirk-
lichkeit gering und ebenso wenig erfüllten sich die Vorstellungen einer neuen 
staatlichen Ordnung. Das endgültige Zerbrechen dieser Utopie markierten die 
Niederschlagung des Spartakusaufstandes mit der Ermordung von Karl Lieb-
knecht (1871-1919) und Rosa Luxemburg (1870-1919) und das blutige Ende der 
Bayrischen Räterepublik. Die Resignation, die folgte, kennzeichnete auch das 
Sterben der überalterten expressionistischen Bewegung, deren Vertreter sich ent-
weder jüngeren Strömungen anschlossen oder in traditionelle Gestaltungsweisen 
zurückfielen.66  
Verbreitung der Ideen  
Die expressionistischen Ideen waren einer ganzen Generation von Intellektuellen 
gemeinsam und traten um 1910 in steigendem Maße zu Tage. Die Mitglieder fan-
den sich in allen Teilen des Landes, wie beispielsweise „Der Blaue Reiter“ in 
München und „Die Brücke“ in Dresden. Dazu gab es vornehmlich in Berlin eine 
große Anzahl literarisch geprägter Expressionisten. Berlin wurde sehr bald zum 
generellen Zentrum der gesamten expressionistischen Bewegung. Doch wie wur-
den deren Ideen transportiert, wie die großen Entfernungen überwunden, so dass 
die Bewegung sich ausbreiten, beziehungsweise vernetzen konnte? 
Dieses Verdienst kommt neben den Galerien, die die innovativen Bilder aus-
stellten, vor allem auch den Schriftmedien zu. Um 1910 gab es eine große Menge 
Neugründungen von Verlagen und Zeitschriften, die in den meisten Fällen aller-
dings eher kurzlebig waren. Immerhin aber wurden dort die aufrüttelnden neuarti-
gen Texte verlegt, die andere, traditionellere Verlage nicht drucken wollten oder 
denen man diese Aufgabe erst gar nicht anvertrauen wollte. Wichtige Foren waren 
vor allem die Zeitschriften. Herwarth Waldens (1878-nach 1930 verschollen) „Der 
Sturm“ und Franz Pfemferts „Aktion“ kommen dabei besonderes Gewicht zu. Im 
Gegensatz zu vielen anderen liefen deren Auflagen sehr erfolgreich.67 Im März 
1910 gegründet, verbreitete der „Sturm“ die „Kenntnis der bestehenden Künstlerbewegun-
gen, wie des Futurismus und des Kubismus und [rief] eine allgemeine Reflexion über ästhetische 
Probleme hervor“68. Hier wurden neueste Gedichte, theoretische Aufsätze und viel-
fach auch Grafiken abgedruckt und diskutiert. Die damit vorgenommene Zu-
sammenführung von Literatur und Bild und auch die von Walden immer weiter 
vorangetriebene Erweiterung seiner Institutionen, wie die „Sturm“-Galerie, Thea-
ter etc. zeugt von dem damals besonders ausgeprägten Wunsch nach dem Ge-
samtkunstwerk zur „Intensivierung des Ausdrucks“. Die Realisierung der Synthese 
verschiedener Künste wurde zur gegenseitigen Befruchtung angestrebt und war 
Teil des expressionistischen Programms. Außerdem waren die zentralen Elemente 
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– radikaler Traditions- und Tabubruch, scharfe Abkehr von einer Wiedergabe nur 
der äußeren Wirklichkeit, das Prinzip der Abstraktion, die Betonung des Organi-
schen, Lebendigen, Irrationalen und Emotionalen und der gesteigerte Einsatz 
wirkungsmächtiger, suggestiver und affekterregender Darstellungsmittel – überall 
gleichermaßen zu finden.69 Insgesamt ergab sich daraus ein verstärktes Auftreten 
und Fördern von Mehrfachbegabungen in der expressionistischen Bewegung. Die 
„Aktion“, die ein Jahr später auf den Plan trat, wurde zur größten Konkurrenz-
zeitschrift des „Sturm“, war jedoch in stärkerem Maße politisch orientiert. Beide 
Zeitschriften begleiteten die Vertreter des Expressionismus über einen Zeitraum 
von ungefähr zehn Jahren und spiegeln somit auch die Entwicklungen und Ver-
änderungen der Bewegung. 
Während des Krieges verfälschte die Zensur „das Bild der bestehenden intellektuel-
len Kräfteverhältnisse“70, da sie die Möglichkeit zu kriegskritischen Äußerungen zu 
unterbinden oder wenigstens einzuschränken suchte. Vielfach wurde die Arbeit 
der Zeitschriften deshalb ins Exil verlagert – vor allem in die Schweiz. Andere 
entwickelten Strategien indirekter Kriegs- und Zensurkritik.71 Nach dem Krieg 
transportierten die Zeitschriften schließlich auch die Ideen für eine neue Gesell-
schaftsordnung und stellten sich dementsprechend die Aufgabe ihre Leser zu 
politisieren. So blieb das geschriebene Wort bis zum Auslaufen des Expressionis-
mus ein wichtiges Medium. 
 
2.3. Doppelbegabung im Expressionismus –  
ihre Voraussetzungen und Vertreter 
 
Krisenbewusstsein, Gruppenbildung und Seelensuche  
In den vorigen Kapiteln wurde bereits angedeutet, dass der Expressionismus das 
Ausleben von Doppel- und Mehrfachbegabungen in besonders hohem Ausmaß 
befördert hat. Nachfolgend soll nun noch einmal den genauen Gründen dafür 
nachgegangen werden. 
Wesentlich für das Empfinden der gesamten Intellektuellenszene war vor al-
lem ein Krisenbewusstsein, das sich, wie erwähnt, aus der politischen und sozialen 
Lage, aus den technischen Veränderungen und den wissenschaftlichen Umbrü-
chen ergab. Die vielen einschneidenden Neuerungen und Theorien – Nietzsches 
Nihilismus war nur eine davon – wirkten irritierend und führten zu einer Suche 
nach neuen Werten, aus der sich schließlich eine antithetische Vorstellungswelt 
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ergab. Der negativ empfundenen Wilhelminischen Patriarchalgesellschaft mit 
ihrem von Traditionen geprägten sozialen und kulturellen System, das nun zu-
nehmend vom technischen und naturwissenschaftlichen Fortschritt bestimmt war, 
stellte man eine positive, wenn auch vage Vorstellung von einer neuen Welt ge-
genüber, in der die Menschen im freien Miteinander leben und zugleich alle ihr 
eigenes Selbst realisieren können sollten.72 Dem Gefühl in einer Krisenzeit zu 
leben, entsprang also das Bedürfnis nach Erneuerung der Gesellschaft sowie des 
Menschen, welches Ausgangspunkt für die Ideen des Expressionismus und zu-
gleich für die Vereinigung der Künstler und Künste war.73 So schrieb denn bei-
spielsweise Franz Marc in dem einflussreichen Almanach „Der Blaue Reiter“ von 
1912, in dem verschiedene Autoren ihre Gedanken zu einer neuen Kunst bündel-
ten, unter dem Titel „Zwei Bilder“:  
„(…) noch liegt das weite Land voll Trümmer, voll alter Vorstellungen und Formen, die 
nicht weichen wollen, obwohl sie schon der Vergangenheit gehören. Die alten Ideen und 
Schöpfungen leben ein Scheinleben fort, und man steht ratlos vor der Herkulesarbeit, wie 
man sie vertreiben und freie Bahn schaffen soll für das Neue, das schon wartet. Die Wis-
senschaft arbeitet negativ, au détriment de la religion – welches schlimme Eingeständnis 
für die Geistesarbeit unserer Zeit. Wohl fühlt man, dass eine neue Religion umgeht, die 
noch keinen Rufer hat, von niemand erkannt. (…) Es sind eigenwillige, feurige Zeichen 
einer neuen Zeit, die sich heute an allen Orten mehren. Dieses Buch soll ihr Brennpunkt 
werden (…).“74  
Die „neue Religion“, die er hier anspricht und die bei der Bewältigung der Krise 
helfen sollte, sollte die Kunst sein – erneuert von Visionären, die „eigenwillige, feurige 
Zeichen“ setzen. Elementar für diese neue Kunst war das Ziel, dem Inneren Aus-
druck zu verleihen – die Kunst also gleichsam zur Sprache der Seele zu erheben – 
und zugleich die Menschen zum gemeinschaftlichen Aufbruch zusammenzubin-
den. Der Wunsch das eigene Ich mehr in den Mittelpunkt zu stellen und gleichzei-
tig in eine Gemeinschaft mit anderen einzubringen, war Resultat der Krise. Diese 
nämlich bewegte die Künstler- und Literatenkreise dazu über das Sein des Men-
schen zwischen darwinistischer Evolutionstheorie (die das Recht des Stärkeren 
propagierte), einem nach Gottes vermeintlichen „Tod“ zur Emanzipation als 
Übermensch bestimmten Individuum (laut Nietzsche) und dem zerbröckelnden, 
bestehenden Sozialgefüge zu reflektieren und inmitten aller Umbrüche Halt in 
einer Gemeinschaft zu suchen, die zwar in ihren Äußerungen nicht homogen war, 
aber doch prinzipiell ähnliche Ideen75 vertrat. Und Träger dieser Ideen wurden in 
besonderem Maße die Intellektuellenzirkel aus Künstlern und Literaten, die ein 
einmalig enges Netzwerk entwickelten, um ihre Gedanken auszutauschen und sich 
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gegenseitig Inspirationen zu liefern. Mehr als je zuvor wurden „Künstlervereinigungen 
und Schriftstellerkreise, subpolitische Zirkel und programmatische Gruppierungen in der Zeit 
des Expressionismus zu kommunikativen Zentren“76. Sie schlossen sich zusammen zu 
einer künstlerisch-literarischen Avantgarde mit dem Ziel einer gesellschaftlichen 
Gesamterneuerung.  
Eine der Formen, wie Teile der vielfach auch politisch interessierten Intellek-
tuellenzirkel zur Erneuerung von Mensch und Gesellschaft gelangen wollten, war 
die Auflehnung gegen alles Bestehende durch revolutionäre Agitation, wie es sich 
beispielsweise in dem Aufruf von Erich Mühsam von 1913 spiegelt:  
„Revolution entsteht, wenn ein Zustand unhaltbar geworden ist: mag dieser Zustand in 
den politischen oder sozialen Verhältnissen eines Landes, in einer geistigen oder religiösen 
Kultur oder in den Eigenschaften eines Individuums stabilisiert sein. Die treibenden 
Kräfte der Revolution sind Überdruß und Sehnsucht, ihr Ausdruck ist Zerstörung und 
Aufrichtung. (…) Einige Synonyma für Revolution: Gott, Leben, Brunst, Rausch, 
Chaos. Lasst uns chaotisch sein!“.77 
Der rege Austausch zwischen Künstlern und Literaten, in dem die Ziele und Mög-
lichkeiten ihrer Bewegung diskutiert wurden, trug nun entscheidend dazu bei, die 
Nähe zwischen den Künsten zu befördern. Das gilt ebenso für die Verknüpfung 
von Wort und Bild, also die gemeinsame Präsentation literarischer, wie bildkünst-
lerischer Produkte bei der Verbreitung der expressionistischen Ideen über die 
genannten, populären Zeitschriften Pfemferts und Waldens. So beschreibt Rudolf 
Blümner in seiner Einführung über Waldens 1910 gegründete Zeitschrift „Der 
Sturm“ die grenzüberschreitenden Bestrebungen der daran Beteiligten wie folgt:  
„Der Sturm hat auf dem Gebiet der Dichtung, der Literatur, der Musik, der Zeichnung 
und des Holzschnittes stets nur die Arbeiten jener Jüngeren und Neuen veröffentlicht, die 
eine Entwicklung zu größerer Bedeutung erwarten ließen. (…) Um der heranwachsenden 
künstlerischen Generation Gelegenheit zu bieten, sich in den Anschauungen des Expres-
sionismus heranzubilden, wurde im Jahre 1916 die Kunstschule Der Sturm gegründet. 
Durch den Unterricht auf allen künstlerischen Gebieten bringt sie die innere Gemein-
samkeit der Künste zum Ausdruck. (…) Die Kunstschule Der Sturm lehrt die Büh-
nenkunst, Schauspielkunst und Vortragskunst, die Malerei, die Dichtung und die Mu-
sik. Die Einheit der Kunst fordert die Kenntnis aller Künste und die Einheitlichkeit im 
Unterricht, die Verschiedenheit ihrer Ausdrucksmittel die Trennung in die einzelnen 
Kunstabteilungen der Schule.“78  
Der Sturm vereinte somit in beispielhafter Weise, nicht nur durch die eigene 
Kunstschule, sondern auch durch eine eigene Bühne, Kunstabende, eine eigene 
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Buchhandlung und Ausstellungen, Künste aller Couleur. Sicherlich war es dieser 
nicht nur vom Sturm angeregte, enge Austausch zwischen den verschiedenen 
Künsten, der viele Künstler und Literaten ganz selbstverständlich sich auch im 
anderen Metier „zu Hause“ fühlen und gegebenenfalls im anderen Medium Aus-
druck suchen ließ. 
Die Erneuerung der Künste in Abwendung insbesondere von ihrer akademi-
schen Tradition und eine teilweise Wiederbelebung der romantischen Programma-
tik des Gesamtkunstwerks, waren ebenso wie die revolutionären Tendenzen Teil 
des Strebens nach gemeinschaftlichem Aufbruch. Dabei waren wie gesagt bei 
jeglichem künstlerischen Arbeiten vor allem das neue Ich-Bewusstsein und die 
Erforschung der eigenen Seele essentiell, wie es Ernst Ludwig Kirchner im Pro-
gramm der „Brücke“ von 1906 knapp mit den Worten „Jeder gehört zu uns, der unmit-
telbar und unverfälscht das wiedergibt, was ihn zum Schaffen drängt“79 ausgedrückt hat oder 
ausführlicher beispielsweise von dem Schriftsteller Richard Huelsenbeck formu-
liert wurde:  
„Wir haben ganz tief in uns hinein zu sehen, um begreifen zu können, was sich aus 
Menschlichem machen lässt und wo die Synthese aller Fähigkeiten und Dinge des Men-
schen zu suchen ist. Wir müssen ganz ehrfürchtig werden vor der Gewalt unserer Seele, 
wenn wir die Erfahrung erreichen wollen, die uns sagt, dass das Imponderabil eines erha-
benen Augenblicks eine bessere Beantwortung kompliziertester Fragen sein kann, als 
präziseste Berechnung. (…) Der neue Mensch findet sich selbst in ekstatischer Erlösung, 
er betet sich selbst an.“80  
Die in Huelsenbecks Worten von 1917 mitschwingende, geradezu mystische Er-
fahrung der eigenen Seele in der Erforschung und Betonung der Gefühle, erinnert 
nicht wenig an Tendenzen der Romantiker und lässt sich vielfach auf zeitgenössi-
sche Ansätze wie Bergsons Lebensphilosophie, Nietzsches lebensbejahendes, 
dionysisches Prinzip oder Freuds Erforschung der menschlichen Psyche zurück-
führen.  
Die Seele und damit den Menschen derart in den Mittelpunkt zu stellen, war 
ein wichtiger Faktor für das Ausleben von Doppelbegabung, denn dadurch wurde 
der Fokus in den expressionistischen Künsten neu gelegt – weg von der formalen 
Vollendung, hin zur Mitteilung von Seelenzuständen. Und dieser Ausdruck des 
eigenen Seelenlebens ließ sich vorzüglich in jeder der verschiedenen Medien 
realisieren. Dies wurde z. B. insbesondere durch Kandinsky und den „Blauen 
Reiter“ propagiert. Nicht nur werden im Almanach unterschiedlichste bildkünstle-
rische Werke aus verschiedenen Epochen, Ländern und Lebensbereichen neben-
einandergestellt, sondern gleichermaßen wird darin versucht durch die Einbezie-
hung von Bühnenkompositionen Wassily Kandinskys, von Musikbeilagen Arnold 
Schönbergs, Alban Bergs (1885-1935) und Anton von Weberns (1883-1945) sowie 
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von Aufsätzen insbesondere über das Verhältnis von Kunst und Musik, das Zu-
sammenwirken der Künste zu beleuchten. Kandinsky betont zwar in seiner Publi-
kation „Über das Geistige in der Kunst“ (1911) zunächst die Unterschiedlichkeit 
der einzelnen Disziplinen81 („So stellen sich allmählich verschiedene Künste auf den Weg, 
das zu sagen, was sie am besten sagen können, und durch die Mittel, die jede von ihnen aus-
schließlich besitzt“), doch unterstreicht er zugleich vehement ihre Nähe zueinander: 
„Und trotz oder dank dieser Absonderung, nie standen in den letzten Jahren die Künste, als 
solche, einander näher als in dieser letzten Stunde der geistigen Wendung“.82 Ausgehend von 
den unterschiedlichen Möglichkeiten der Disziplinen, wie sie auch von Lessing 
erörtert wurden,83 kommt er zu dem Schluss: „So grenzt die Vertiefung in sich eine 
Kunst von der anderen ab, so bringt sie die Vergleichung wieder zueinander im inneren Stre -
ben“84. Dieses „innere Streben“ (auch „innere Notwendigkeit“) ist Kern seiner 
Kunstauffassung, wie sie im besagten Aufsatz oder ebenso im Almanach vermit-
telt wird. So ist Kandinsky der Meinung, dass die Kunst nicht der Auffassung des 
„l’art pour l’art“ folgen, sondern dem Künstler als Mittel dienen solle, um das 
geistige Leben innerhalb einer Gesellschaft voranzubringen. Die geistige Leitung 
sei Pflicht des Künstlers und die Künste jede für sich mit ihren eigenen Möglich-
keiten sein Mittel dazu. Insofern sei das Streben der Künste bei all ihrer sonstigen 
Unterschiedlichkeit dasselbe. Ihr Ziel müsse es sein, im Betrachter seelische Vibra-
tionen hervorzurufen, um Wirkung auf ihn auszuüben. Diese Vibrationen könne 
die Kunst aber nur dann auslösen, wenn sie dem „Prinzip der inneren Notwen-
digkeit“ folge. Um zu erkennen, was die innere Notwendigkeit und somit die voll-
kommene Wirkung eines Kunstwerkes ausmacht, müsse der Künstler seine eigene 
Seele erforschen. Anhand der Malerei führt er in seiner Schrift „Über das Geistige 
in der Kunst“ weiter aus, wie Farben und Formen mit ihren individuellen „Klän-
gen“ in unterschiedlicher Weise einen seelischen Ausdruck hervorbringen können, 
wie sie auch – und damit ebnet er der Abstraktion den Weg! – im Ungegenständli-
chen und assoziativ wirken können. Inhaltlich wie auch im Wortgebrauch (bei-
spielsweise bringt er Farben mit Klängen in Verbindung) stellt Kandinsky dabei 
eine besonders große Nähe zwischen Musik und Malerei her, die auffällt, auch 
wenn er andere Künste ebenfalls zum Vergleich anführt. 
Ähnliche Auffassungen über den Zusammenhang zwischen innerem Erleben 
und äußerem, künstlerischem Ausdruck spiegeln sich auch bei anderen Expressio-
nisten, wenn beispielsweise August Macke (1887-1914) schreibt: „Der Mensch äußert 
sein Leben in Formen. Jede Kunstform ist Äußerung seines inneren Lebens. Das Äußere der 
Kunstform ist ihr Inneres.“85oder Arnold Schönberg überlegt, dass die Sprache der 
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Welt „nur fühlbar sein soll“86. Im Almanach „Der Blaue Reiter“ und insbesondere 
bei Kandinsky finden die Ideen von der Zielgleichheit der Künste, vom seelischen 
Ausdruck und vom Aufbruch besonderen Ausdruck und dürften in ihrer geballten 
Prominenz von großer Bedeutung für viele Zeitgenossen gewesen sein. Auch 
wenn sich die Vertreter des „Blauen Reiter“ dagegen verwahrten, wurde der Al-
manach oft und gerne als programmatisch bezeichnet. In jedem Fall spiegelt er 
viele der von Expressionisten vertretenen und diskutierten Gedanken.  
Die ebenfalls das Arbeiten in verschiedenen Medien inspirierende Idee eines 
die Künste vereinenden Gesamtkunstwerks, wie es die Romantiker zur Offenle-
gung der transzendentalen Identität von Mensch und Welt anstrebten, griff Mitte 
des 19. Jahrhunderts bereits Richard Wagner wieder auf, mit dem Ziel die Künste 
zu ihrer ursprünglichen Einheit zurückzuführen und die „vollendete menschliche Na-
tur“ darzustellen.87 Expressionistische Künstler wie Kandinsky, oder im hier zu 
untersuchenden Fall Oskar Kokoschka, folgten diesem Beispiel und legten besagte 
Idee ihren Bühnenproduktionen zu Grunde. In Zusammenführung von Text, Bild 
und Musik in neuartiger Betonung bestimmter Faktoren wie Tanz oder z. B. bei 
Kokoschka insbesondere von Licht und Farbe, wollten sie auf multimediale Weise 
versuchen, durch das Miteinander der Kunstgattungen ein sinnlich erfahrbares 
Ineinander zu erreichen. Die Krise, die Suche nach dem Inneren, nach dem Ich 
und die durch das Aufbruchsstreben bedingte enge Verbindung von Künstler und 
Literaten sowie ihrer Medien waren wichtige Voraussetzungen für die Öffnung 
der Künste füreinander. Voraussetzungen, wie sie in dieser Konstellation und 
Ausprägung einmalig waren und den Weg für das auffallend verstärkte Ausleben 
von Doppelbegabung im Expressionismus ebneten. 
Doppelbegabte während des Expressionismus – Einblick und Auswahl 
Es gibt eine große Anzahl von Künstlern, die, inspiriert von den Möglichkeiten 
anderer Künste und angetrieben vom expressionistischen Ausdrucksstreben, sich 
zwischen 1910 und 1920 in verschiedenen Medien betätigten, von denen hier nur 
einige Beispiele genannt werden sollen.88 Ihre künstlerischen Grenzüberschreitun-
gen waren durchaus von unterschiedlicher Intensität und Zielsetzung. Viele von 
ihnen waren in erster Linie Literaten und betätigten sich nur nebenbei im bild-
künstlerischen Medium, wie beispielsweise Heinrich Mann, Franz Kafka, oder 
auch Else Lasker-Schüler89, deren dichterisches Werk von der Literaturwissen-
schaft zumindest teilweise in die Nähe des Expressionismus gerückt wird. Jede(r) 
von ihnen hat insbesondere über Zeichnungen und Illustrationen der eigenen 
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Texte und Briefe das schriftliche Schaffen ergänzt, wenn dies auch nicht immer 
über das private Vergnügen hinausging. Bei den Mann-Brüdern ist das „Bilder-
buch für artige Kinder“ zu nennen, das sie gemeinschaftlich 1895 in Rom schufen. 
Noch nicht in expressionistischer Manier führten sie hier Vers-Parodien, ironische 
Prosa und groteske Zeichnungen zu einem Buch zusammen, das nach Thomas 
Manns Aussage „so hervorragend unpädagogisch und ungeeignet für Kinder war!“90 Heinrich 
Mann, der insbesondere in seiner Jugend dem Zeichnen und Malen nachging, gab 
einen dahingehenden Berufswunsch auf und schuf nach 1890 nur seltene Zeich-
nungen und Skizzen zu seinen Romanen. Franz Kafkas Zeichnungen, die er wohl 
als „zweckfreie, spielerische Transponierung von Gedanken und Emotionen ins Figürliche“91 
schuf, wurden überwiegend von Max Brod gesammelt. Auch die Aquarelle und 
Zeichnungen der Lasker-Schüler sind als kleinere Ergänzungen ihres literarischen 
Schaffens zu sehen, deren bildkünstlerischer Eigenwert weit hinter dem dichteri-
schen Werk zurückbleibt.92 Ambitionierter arbeitete der Schriftsteller und Zeich-
ner Fritz von Herzmanovsky-Orlando in beiden Bereichen, der aber geringe Be-
kanntheit erlangte. Dies wird nicht zuletzt auf die zumeist erst posthum erfolgte 
Veröffentlichung der skurril-phantastischen Romane, Erzählungen, Dramen und 
Ballette und dazu ergänzender Grafiken des finanziell vom Kunstmarkt unabhän-
gigen Ritters zurückzuführen sein.93 
Manche, wie zum Beispiel Wassily Kandinsky und Arnold Schönberg, widme-
ten sich, wie bereits erwähnt, mehr der Verbindung von Bildender Kunst und 
Musik, was sie durch theoretische Schriften untermauerten, wie sie unter anderem 
im Almanach „Der Blaue Reiter“ neben Texten des Malers Franz Marc zu finden 
sind. Schönberg, der als Komponist besonders durch seine 1921 entwickelte 
Zwölftonmusik hervorstach, fertigte zwischen 1906 und 1913 eine Vielzahl sehr 
ausdrucksstarker Bilder (rund 360). Insbesondere seine Porträts und „Visionen“ 
sind von expressiver Kraft. Daneben schuf er auch Landschaften und Bühnen-
entwürfe, wobei er sich in den verschiedenen bildkünstlerischen Techniken er-
probte. Obwohl eher als Dilettant angesehen, war er bei mehreren Ausstellungen 
vertreten – darunter auch bei einer Schau des „Blauen Reiter“ in München 1911.94 
Kandinsky konzentrierte sich neben seiner Malerei lieber auf theoretische Ausfüh-
rungen. Als wirkliche, literarisch-bildkünstlerische Doppelbegabungen, die in bei-
den Medien annähernd regelmäßig und nicht nur zum privaten Vergnügen oder 
zu rein illustrativen Zwecken ihren Ausdruck suchten, können Alfred Kubin, 
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Ernst Barlach, Oskar Kokoschka und Ludwig Meidner genannt werden. Als Mit-
begründer der „Neuen Künstlervereinigung München“ (1909) und zeitweise Mit-
glied des „Blauen Reiter“ (ab 1911), entwickelte Kubin (1877-1959) jedoch einen 
unabhängigen, individuellen Stil, der sich sowohl in seinem zeichnerischen als 
auch in seinem schriftstellerischen Schaffen niederschlug. Phantastisches, Traum-
haftes und Gespenstisches wurden sein Hauptthema. Seine zumeist düsteren, 
dämonischen und skurrilen Zeichnungen haben ihm großes Ansehen verschafft, 
doch auch seine irrealen, die Grenzbereiche der menschlichen Seele tangierenden 
Schriften verdienen Beachtung. Die meisten davon sind allerdings erst nach dem 
Expressionismus entstanden – ausgenommen der eindrucksvolle Roman „Die 
andere Seite“ von 1909.95 Ernst Barlach (1870-1938) war als Bildhauer, Grafiker 
und Schriftsteller tätig. Er ist besonders bekannt für seine Holzskulpturen und 
Bronzen, die vor allem den Menschen und seine Lebensbedingungen beziehungs-
weise -einstellungen thematisieren. In seiner Berliner Zeit stellte er ab 1910 regel-
mäßig in Ausstellungen der Berliner Secession und bei Paul Cassirer aus. Der An-
fang seines spät einsetzenden literarischen Schaffens fällt in diese Phase. In kurzen 
Abständen entstanden die Dramen „Der tote Tag“ (1912), „Der arme Vetter“ 
(1918), „Die echten Sedemunds“ (1920), „Der Findling“ (1922), die „Sündflut“ 
(1924) und „Der blaue Boll“ (1926).96 
Für eine genauere Betrachtung und den Vergleich Doppelbegabter eignen sich 
nun Oskar Kokoschka (1886-1980) und Ludwig Meidner (1884-1966) in besonde-
rer Weise. Anders als bei Kubin ist ihr schriftstellerisches Schaffen auch während 
des Expressionismus sehr ausgeprägt und beide waren als Maler und Grafiker 
tätig, während Barlach dagegen in hohem Maße als Bildhauer arbeitete. Ludwig 
Meidner ist heute ein eher in Vergessenheit geratener Künstler, was in Anbetracht 
seiner Bedeutung und Bekanntheit in damaligen expressionistischen Kreisen völlig 
zu unrecht der Fall ist. Trotz seiner Nähe zur expressionistischen Gesamtbewe-
gung hat er individuelle Ausdrucksformen gefunden und vor allem als Maler apo-
kalyptisch anmutender Landschaften bemerkenswerte bildkünstlerische Werke 
geschaffen. Gleichzeitig war er Verfasser von zumeist pathetischer Lyrik und Pro-
sa – letztere wurde zum Großteil in den Anthologien „Im Nacken das Sterne-
meer“ (1918) und „Septemberschrei“ (1920) gesammelt herausgegeben. Seiner 
Doppelbegabung war sich Meidner durchaus bewusst, definierte sich selbst aber 
eher als Maler, wie in eigenen Aussagen deutlich wird: „Ihr Dichter seid gegrüsst. Der 
Maler grüßt Euch.“97 oder: 
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„Vor kurzem fand ich mich weinend neben meiner Staffelei, weinend, daß ich nicht mehr 
Schriftsteller sein kann (...) und bin überzeugt, daß, wäre ich nicht Maler und wäre nicht 
Hitler gekommen, ich hätte mein Schreiben steigern können und wäre ein guter Schrift-
steller geworden.“98 
Durch die Zuordnung seiner Werke zur Entarteten Kunst und die Verfolgung 
durch die Nationalsozialisten sind verschiedene seiner Bilder vernichtet worden 
oder nach dem Krieg in Privatbesitz und Kunsthandel kaum mehr auffindbar. 
Bedeutende Werke sind in amerikanische und israelische Museen gewandert und 
Meidners Arbeiten in Deutschland heute kaum zu sehen; nur ein eher geringer 
Bestand ist in unseren öffentlichen Sammlungen ausgestellt. Dazu kommt die 
1923 erfolgte, vehemente Absage Meidners an sein eigenes expressionistisches 
Schaffen, das seinen Ruhm als Künstler begründet hatte – die damit verbundene 
Abkehr von seinen Künstlerfreunden, Anhängern und Mäzenen dürfte sein un-
merkliches Verschwinden aus dem Gedächtnis der Öffentlichkeit mitbegründet 
haben. Das durch die Judenverfolgung im Dritten Reich erzwungene Exil nahm 
ihm dann auch noch die letzte Möglichkeit, sich weiterhin als Künstler bemerkbar 
zu machen.  
Dennoch gab es natürlich Kunsthistoriker und Museen, die seine Bedeutung 
anerkannten und sein Werk nach außen zu tragen versuchten, beziehungsweise 
dies nach wie vor tun. Beispielsweise Grochowiaks Monographie von 1966, die 
noch kurz vor Meidners Tod erschienen ist und von dem Kontakt des Autors 
zum Künstler profitiert, ist ein wichtiges Werk – das erste, das sich nach dem 
Krieg und nach Meidners Rückkehr nach Deutschland eingehend mit dessen 
Werdegang und seinem Oeuvre auseinandersetzt und dabei überhaupt das erste, 
das den Künstler derart umfassend würdigt. Aus den 1970er Jahren ist die Ab-
handlung Joseph Paul Hodins in den Darmstädter Schriften erwähnenswert, auch 
wenn sie etwas ausschweifend geschrieben ist. In den 1980er und 90er Jahren 
folgten weitere wichtige Veröffentlichungen, wie beispielsweise die Dissertation 
Gerhard Leistners von 1986 und der Katalog der Berlinischen Galerie, die im 
Frühjahr 1990 eine Ausstellung Meidners „Apokalyptische[n] Landschaften“ 
widmete, welche im Winter 1989 bereits im Los Angeles County Museum of Mo-
dern Art zu sehen war. Carol S. Eliel und Eberhard Roters befassen sich hier ein-
gehend mit dieser Werkgruppe aus Meidners expressionistischer Schaffenszeit, die 
entsprechend ihrer Komplexität weiten Raum in der hier vorliegenden Arbeit 
einnehmen wird. Ebenso interessante Einblicke bietet der Ausstellungskatalog des 
Jüdischen Museums in Wien von 2001. Herausgegeben von Tobias Natter enthält 
er eine Vielzahl aufschlussreicher Beiträge, die die verschiedenen Facetten des 
Expressionisten Meidner und dabei auch das literarische Werk beleuchten. Die 
wertvollste Publikation allerdings ist der Katalog zu der im Winter 1991 auf der 
Mathildenhöhe in Darmstadt gezeigten Ausstellung, den Gerda Breuer und Ines 
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Wagemann herausgegeben haben. Neben einer breit gefächerten Aufsatzsamm-
lung zu den verschiedenen Bereichen von Meidners Gesamtschaffen bietet ein 
zweiter Band eine erfreulich qualitätvolle und großzügige Zusammenstellung von 
Bildern und Schriften. Auch über die wichtigsten und bekanntesten Zeugnisse des 
Künstlers und Autors Meidner hinaus bietet er einen breiten Überblick über die 
Primärquellen. Hervorzuheben ist, dass sich hier drei Beiträge explizit auf Meid-
ners literarisches Wirken beziehen, wovon für die vorliegende Arbeit zwei sehr 
hilfreich sind. Zuletzt erschien ein Katalog zu der 2009 in Hamburg gezeigten 
Ausstellung „Unter unerforschlichen Meteoren: Ludwig Meidner – Ernst Bar-
lach“. Dieses hoffentlich noch ansteigende Interesse für den Künstler besteht zu 
Recht, denn seine Werke spiegeln mit hoher Intensität die Stimmung der expres-
sionistischen Zeit, stehen aber zugleich in der Umsetzung bestimmter Themen 
einzigartig da.99  
Oskar Kokoschka gehört dagegen noch heute zu den bekannteren Vertretern 
des Expressionismus. Insbesondere seine psychologisierenden Porträts und seine 
damals noch als skandalös angesehenen Dramen verschafften ihm breite Auf-
merksamkeit. Sich vom Vorbilde Gustav Klimts (1862-1918) und dem von ihm als 
konservativ empfundenen Wiener Künstlermetier lösend, arbeitete Kokoschka 
ebenso wie Meidner zwischen 1910 und 1920 viel in Berlin und Dresden, wo er 
Kontakte zu zentralen Persönlichkeiten der expressionistischen Bewegung im 
deutschsprachigen Raum, wie z. B. Paul Cassirer, pflegte. Seine frühen Dramen, 
wie beispielsweise „Mörder, Hoffnung der Frauen“ oder „Hiob“, sind anders als 
sein bildkünstlerisches Werk, heute kaum mehr im Gedächtnis, obschon sie durch 
ihre extreme Betonung des Visuellen und durch die Verarbeitung des Grotesken 
auf die damalige Bühnenliteratur großen Einfluss hatten. Auch schrieb Kokoschka 
Lyrik und theoretische Schriften. Ähnlich wie Meidner sah er sich selbst wohl in 
erster Linie als Künstler, wenn er – obwohl seine ersten Theateraufführungen und 
die Veröffentlichung der Dichtung „Die träumenden Knaben“ bereits hinter ihm 
lagen – in Erinnerung an abendliche literarische Diskussionen über die neueste 
Ausgabe der „Fackel“ mit Karl Kraus und anderen im Vorkriegs-Berlin äußert: 
„Ich entschuldigte mich als einziger damit, dass ich diese Nummer nicht gelesen hätte. Ich 
hatte es natürlich getan, aber heimlich. (…) Hätte ich es zugegeben und durch Unver-
ständnis einer Zeile mich vergangen (…) ich hätte mich des gröbsten Undanks gegenüber 
dem letzten Hüter der deutschen Sprache schuldig gemacht. Schließlich war ich nur ein 
Maler, und wie man im Orient einen Geistesschwachen für sakrosankt hält, war ich 
auch als „Stummer“ berechtigt, mit den anderen am Tisch zu sitzen.“100  
Wenn auch sein literarisches Œuvre heute fast nur noch in der Forschung Beach-
tung findet, Kokoschkas bildkünstlerisches Schaffen ist immer wieder Gegenstand 
internationaler Ausstellungen und umfangreicher Publikationen. Dass Kokoschka 
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im Gegensatz zu Meidner nicht in Vergessenheit geriet, dürfte im Wesentlichen 
darin begründet sein, dass die Unterstützung durch Freunde wie Förderer und die 
Kontakte zum Kunstbetrieb nie abrissen. Stets blieb Kokoschka aktiv. Selbst in 
den Jahren des Nationalsozialismus war er präsent, indem er sich von Wien und 
Prag aus gegen dessen Ideologie zu Wort meldete; im Londoner Exil engagierte er 
sich bei „Young Austria“ und im „Freien Deutschen Kulturbund“. 
Die Liste der Äußerungen und Publikationen über Kokoschka ist lang. Als 
Beispiele seien hier deshalb nur einige der wichtigsten Werke herausgegriffen. Der 
ersten umfassenden Monographie über Leben und Schaffen des Künstlers von 
Edith Hoffmann aus dem Jahre 1947 folgten 1956 Überblickswerke Hans Maria 
Winglers über die Schriften und das malerische Œuvre Kokoschkas. Ernst Rathe-
nau ergänzte dies 1961 mit einem Katalog der Zeichnungen. Mitte der 60er gaben 
Hans Schwerte und Horst Denkler in ihren Aufsätzen „Anfang des expressionisti-
schen Dramas: Oskar Kokoschka“ und „‚Schauspiel‘ und ‚Der brennende Dor-
nenbusch‘ von Oskar Kokoschka“ wichtige Denkanstösse zu den Dramen und 
damit zu Kokoschka als Schriftsteller. Lia Secci beschäftigte sich 1968 als erste mit 
seiner Lyrik. Außer ihr und Gerhard Lischka, der vier Jahre später die erste umfas-
sende Untersuchung zu Kokoschka als Doppelbegabung vorgenommen hat, fehlt 
bis heute bedauerlicherweise eine übergreifende Studie zum dichterischen Werk 
und damit mehr als nur die Interpretation von „Die träumenden Knaben“. Lisch-
kas Untersuchungen zu Kokoschka als Maler und Dichter sind ebenfalls nur we-
nige nachgefolgt. Hier ist vor allem Henry Schvey zu nennen, der 1982 eingehen-
de und sehr wertvolle Überlegungen zu „Oskar Kokoschka – the painter as playw-
right“ angestellt hat. Ein weiterer Essay von ihm ist in der von Erika Patka he-
rausgegebenen Aufsatzsammlung abgedruckt, die anlässlich eines Symposions der 
Hochschule für Angewandte Kunst in Wien 1986 erschien. Gerade in den 
1990ern hat sich das Interesse an Kokoschka noch einmal verstärkt, denn es er-
schienen so wichtige Kataloge wie derjenige der Gemälde von 1906-1929, heraus-
gegeben 1995 von Johann Winkler und Katharina Erling oder der zur Ausstellung 
„Kokoschka und Dresden“ im Albertinum Dresden von 1996. 2002 widmete sich 
Tobias Natter mit dem Katalog „Oskar Kokoschka: das moderne Bildnis 1909 bis 
1914“ umfassend dem Porträtschaffen des Künstlers. Ein Jahr später legte Heinz 
Spielmann, welcher zuvor bereits Beiträge zu den Schriften und den Fächern Ko-
koschkas veröffentlicht hatte, eine neue Monographie über den Künstler vor. Bis 
heute hat das Interesse an Kokoschkas Schaffen nicht nachgelassen. Davon zeu-
gen auch die Ausstellungen in Wien 2008, die Früh- und Spätwerk des Künstlers 
detailliert in den Blick nahmen. Insbesondere der Katalog „Kokoschka: Träumen-
der Knabe – Enfant terrible“ ergänzt bisherige Erkenntnisse und ist daher in 
manchen Punkten für die nachfolgenden Untersuchungen zu Kokoschkas expres-
sionistischer Phase erhellend. Dennoch gibt es nach wie vor Forschungslücken 
auch bei diesem Künstler zu schließen. Gerade das hier zu verfolgende Schaffen 
als Doppelbegabter ist auch bei ihm noch nicht hinreichend behandelt worden. 
3. Fallbeispiele von doppelbegabten Künstlern des 
Expressionismus 
 
3.1. Ludwig Meidner 
 
Im zweiten Kapitel sind die Geschichte der Doppelbegabung und die Bewegung 
des deutschen Expressionismus überblickshaft skizziert worden, wobei nicht zu-
letzt auch ein Eindruck der damals bestehenden Verhältnisse in Deutschland ver-
mittelt worden ist. Es ist dabei deutlich geworden, wie vielfältig Einflüsse und 
Erscheinungsformen dieser Strömung waren und dass die verschiedenen Künste 
in dieser Zeit häufig in engem Kontakt miteinander standen und Ideen austausch-
ten. Ludwig Meidner war einer der Künstler, der diese Kontakte besonders inten-
siv pflegte. Keiner der großen oder kleinen Künstlergruppierungen zugehörig, 
fand er Gleichgesinnte eher in den Literatenzirkeln Berlins, wo er Inspiration und 
Unterstützung erfuhr und so tief in die Gedankenwelt von Dichtern und Autoren 
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eintauchte, wie kaum ein anderer expressionistischer Maler.101 Es ist daher wenig 
verwunderlich, dass er, wie manch anderer Expressionist ebenso, sich nicht aus-
schließlich der Malerei verschrieb, sondern zudem seine schriftstellerischen Fähig-
keiten auslebte, wenn auch in durchaus geringerem Ausmaß. Der Zusammenhang 
beider Begabungen beziehungsweise wie er sich in beiden Bereichen ausdrückte, 
was die vermittelten Intentionen sind und in welchem Verhältnis sie zueinander 
stehen, soll im Folgenden untersucht werden. Doch zuerst muss die Frage nach 
dem Menschen Ludwig Meidner selbst gestellt werden, nach seiner Entwicklung 
und seinem Gesamtwerk, um sein expressionistisches Schaffen vor diesem Hin-
tergrund angemessen analysieren und bewerten zu können. 
 
3.1.1. Zu Biografie und Gesamtwerk  
Kindheit und Jugend 
Ludwig Meidner wurde am 18. April 1884 in Bernstadt in Schlesien geboren. Die 
Eltern waren Inhaber eines kleinen Textiliengeschäfts. Meidner hatte noch zwei 
Schwestern und zwei Brüder. Bernstadt und seine Umgebung empfand er als prä-
gend: „(...) diese trübe Farbe, diese grämliche Enge und Erdschwere habe ich von meiner Hei-
mat mitbekommen (...)“.102 Auch die Bevölkerung der Gegend hatte in ihrer Juden-
feindlichkeit vermutlich Einfluss auf den jüdischen Künstler und seine Auseinan-
dersetzung mit dem Glauben, die durch das Elternhaus wenig forciert wurde. In 
den Jahren seiner frühen Kindheit entwickelte er nach eigener Aussage zudem 
eine tiefe Liebe zur Natur und zum Zeichnen.103  
An der Oberrealschule Kattowitz vernachlässigte er über seiner Vorliebe für 
Deutsch und Malen alle anderen Fächer so sehr, dass er drei Jahre in der Quarta 
zubringen musste. Er schwärmte für die Neu-Romantiker Arnold Böcklin (1827-
1901) und Franz von Stuck (1863-1928) und beschäftigte sich beim Malen und 
Zeichnen mit verschiedensten und teils außergewöhnlichen Themen: mit Asketen 
und Säulenheiligen, mit dem Tod, mit Gespenstern aber auch mit der Darstellung 
der Natur. Meidner entschied, dass er Künstler werden wolle. Seine Bewerbung 
1901 an der Breslauer Kunstschule wurde jedoch abgelehnt und seine Eltern, die 
dem Berufswunsch des Sohnes verständnislos gegenüberstanden, drängten ihn zu 
einer Maurerlehre. Weiterhin nutzte Meidner jedoch jegliche freie Zeit zum 
Zeichnen und brach seine Lehre schließlich ab, um 1903 nach einer erneuten Be-
werbung an der „Königlichen Kunst- und Kunstgewerbeschule“ in Breslau aufge-
nommen zu werden.104 
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Aufbruch zur Malerprofession – Breslau, Berlin, Paris 
Das Studium dort stellte sich für ihn allerdings als Enttäuschung heraus: die Schu-
le war sehr akademisch und konventionell. Er bemängelte die Geistlosigkeit und 
das pedantische Nachzeichnen langweiliger Gegenstände. Neben den von ihm 
bevorzugten, auf Religion, Einsamkeit und Armut bezogenen Bildthemen entwi-
ckelte Meidner auch ein Interesse für gesellschaftspolitische Lehren und die 
Schriften führender Philosophen. Da er in Breslau ebenso wenig die künstleri-
schen Impulse fand, die er suchte, entschied er sich 1905 die Breslauer Kunst-
schule zu verlassen und beinahe mittellos in die lebendige und aufblühende 
Reichshauptstadt Berlin zu gehen.105 
Er sah dort in Ausstellungen Bilder von van Gogh, Paul Cézanne (1839-1906), 
Wilhelm Leibl (1844-1900) und Carl Schuch (1846-1903), die ihn sehr beeindruck-
ten. Hauptsächlich aber war er mit dem Problem seiner Existenzsicherung be-
schäftigt, weshalb er eine Anstellung als Modezeichner im Atelier Wulf-
Schwertfeger annahm, wo er Pelze für Zeitschriften möglichst getreu nachzu-
zeichnen hatte. Nebenbei malte er nachts für sich selbst, besuchte weiterhin Aus-
stellungen und nahm Unterricht im Radieren bei Hermann Struck (1876-1944), 
durch den er in Kontakt mit anderen Künstlern und Intellektuellen kam – unter 
anderem zum Beispiel mit Max Liebermann (1847-1935) und den späteren Mit-
gründern der „Pathetiker“.106 
1906 erhielt Meidner seine große Chance, als eine Tante väterlicherseits ihm 
die Finanzierung eines Auslandsaufenthalts anbot. Im Juli 1906 bis zum April des 
folgenden Jahres ging er nach Paris, wo er am Montmartre wohnte und die popu-
lären Kunstschulen „Cormon“ und „Julien“ besuchte. Er kehrte sich von beiden 
Schulen jedoch bald ab – wegen ihrer rüpelhaften Atmosphäre und ihrer Ableh-
nung Édouard Manets (1832-1883), den Meidner überaus schätzte. Im Eigenstu-
dium erprobte Meidner in den Straßen der Stadt die impressionistische Bildbe-
handlung, obwohl die Impressionisten im Allgemeinen gar nicht mehr im Zent-
rum der Aufmerksamkeit standen, sondern die „Fauves“. Diese faszinierten ihn 
ebenfalls, doch konnte er sich nicht dazu entschließen ihre Malweise zu überneh-
men.107  
Durch seine vielen Aufenthalte in den Künstlerlokalen und dabei besonders 
im „lapin agile“ lernte er schließlich Amedeo Modigliani (1884-1920) kennen und 
es entstand eine intensive Freundschaft, in der Meidner in vielem von seinem 
Freund inspiriert wurde. Laut Meidners eigenen Aussagen will er in Paris die An-
fänge seiner expressionistischen Ausdrucksweise gefunden haben. Doch vermut-
lich handelte es sich nur um erste Versuche in dieser Richtung, denn seine Bilder 
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verweisen auf den spezifisch deutschen Expressionismus und insbesondere auf die 
Berliner Szene.108 
1907 musste Meidner dann bereits wegen eines Musterungsbescheids nach 
Deutschland zurückkehren, wurde allerdings zunächst vom Militärdienst zurück-
gestellt. Dennoch zog es ihn nicht wieder nach Paris, denn er hatte diese Stadt im 
Großen und Ganzen als Enttäuschung empfunden. Berlin dagegen entdeckte er 
nun neu für sich, war von der aufgeblühten Metropole begeistert und setzte seine 
Hoffnungen auf ein Leben und Arbeiten in dieser Stadt. Da er in Paris gelernt 
hatte, die Freiheit zu schätzen und notfalls dafür auch zu hungern, nahm er seine 
Arbeit als Modezeichner in Berlin nicht wieder auf und führte in der Folgezeit ein 
sehr ärmliches Leben. In Lesehallen verbrachte er seine Zeit; er beschäftigte sich 
u. a. mit Nietzsche, Baudelaire, Schiller und Hölderlin. 1908/09 hielt er sich kurz-
zeitig in Kattowitz auf, wo er eine Zeichenschule leiten sollte, doch scheiterte 
diese Unternehmung und er ging nach Berlin zurück.109 
Am Vorabend des Ersten Weltkrieges 
Erst 1911 rettete ihn ein Glücksfall aus der Not: „Ein unbekannter Gönner hatte für 
junge Künstler ein Stipendium von monatlich 100 Mark zur Verfügung gestellt. Ein Schüler 
von Max Beckmann (1884-1950) hatte dafür Meidner vorgeschlagen.“110 Meidner erhielt 
durch Beckmann das nötige Gutachten dafür. Es erwuchs daraus auch ein freund-
schaftlicher Kontakt zwischen den beiden Malern. In dieser Zeit, um 1910/11, 
entwickelte Meidner seinen Stil sichtbar weiter. In seinen Darstellungen der städti-
schen Peripherie wurde sein Pinselstrich vergleichsweise temperamentvoller, die 
Formen waren weniger steif und entfernten sich vom Naturvorbild. Zugleich 
erweiterte Meidner in dieser Phase seine Kontakte. Er tauchte ein in die Expressi-
onistenkreise Berlins und entdeckte die Literatencafés für sich, wie vor allem das 
„Café des Westens“, das sich am Kurfürstendamm befand. Hier begründete er 
seine Freundschaften zu den Schriftstellern Kurt Hiller (1885-1972), Alfred Döb-
lin (1878-1957), Heym, van Hoddis und vielen andern, die größtenteils Mitglieder 
des „Neuen Clubs“ und des sich daraus entwickelnden „Neopathetischen Caba-
rets“ waren. Meidner dürfte von den neuen, aggressiven und dynamischen Aus-
drucksformen der Literatur, insbesondere nach all den negativen Erfahrungen an 
Schulen und Akademien, sehr angezogen worden sein. Folglich haben sie sich 
auch in seinem eigenen Werk niedergeschlagen. Meidner transportierte das literari-
sche Gefühl durch eine „intensive, unbesonnene, die Objekte mit großer Heftigkeit an sich 
heranreißende Darstellung“111 in die Malerei.112 
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Das Jahr 1912 wurde einschneidend. Nicht nur, dass in diesem Jahr neue Manifes-
te und Dichtungen für Aufruhr sorgten, die Bilder der „Fauves“ skandalträchtig 
über Berlin hereinbrachen und die Wellen der expressionistischen Bewegung 
hochschlugen, sondern gerade auch Meidner durchlebte in diesen Monaten eine 
überaus kreative und intensive Schaffensphase. Es entstanden die ersten der bis 
heute unter dem Oberbegriff „Apokalyptische Landschaften“ geführten Gemälde. 
Zugleich gründete er gemeinsam mit den Künstlern Jakob Steinhardt (1887-1968) 
und Richard Janthur (1883-1956) die Künstlergruppe „Die Pathetiker“. Im No-
vember 1912 hatte die Gruppe dann bereits ihre erste und einzige Ausstellung in 
Waldens „Sturm“-Galerie, wo vor allem Meidners Bildnis des Schriftstellers Alf-
red Mombert113 (1872-1942) Beachtung fand. Die Presse allerdings schwieg sich 
über diese Ausstellung aus, nur Kurt Hiller schrieb einen Artikel dazu, in welchem 
er Meidner besonders hervorhob. „Die Pathetiker“ trennten sich daraufhin, aber 
immerhin hatte Meidner einen gewissen Bekanntheitsgrad erreicht. Er fertigte 
Illustrationen für so wichtige Zeitschriften wie „Die Aktion“ und „Der Sturm“, 
besuchte die aktuellen Ausstellungen der „Fauves“ und der Futuristen, malte seine 
bedrohlichen Landschaften und portraitierte mit Vorliebe seine Freunde aus dem 
„Café des Westens“.114 
Im Dezember 1912 hatte Meidner laut eigenen Aussagen dann das Schlüsseler-
lebnis seines Lebens: „Ich konnte nicht malen. Dann plötzlich gelang es mir in einem Maße, 
dass ich meinem eigenen Malen zuschaute. (...) Dann kam etwas über mich: Der Heilige 
Geist.“115 Viele seiner in der Folgezeit entstehenden Bilder, die düster wirkende 
Vorahnungen enthalten, malte er in ähnlich ekstatischen Zuständen. 1913 war 
Meidner kurzzeitig mit der Gründung der Zeitschrift „Das Neue Pathos“ beschäf-
tigt, deren Herausgabe jedoch aus Geldmangel nach nur wenigen Ausgaben einge-
stellt werden musste. Zusätzlich zu den Treffen der expressionistischen Intellektu-
ellen in den entsprechenden Cafés fand sich ein Kreis von befreundeten Dichtern 
und Künstlern im Sommer und Herbst dieses Jahres regelmäßig zu einem Jour Fix 
am Mittwochabend in Meidners Atelier ein. 1914 folgte das für das ganze Land so 
einschneidende historische Ereignis des Kriegsbeginns. Meidner war mit seinem 
engen Freund Ernst Wilhelm Lotz (1890-1914) nach Dresden gezogen, um dort 
eine neue Zeitschrift zu gründen. Ein Mäzen namens Kochmann hatte ihnen eine 
lithografische Anstalt gekauft, die sie zum Druck und zur Herausgabe von Zeit-
schriften und lithografischen Mappen nutzen wollten. Hier erlebten die beiden 
Freunde den Ausbruch des Ersten Weltkrieges – für Meidner ein unheilvolles 
Ereignis, wie es beispielsweise in dem Text „Erinnerung an Dresden“116 deutlich 
wird, während Lotz sich dagegen begeistert zum freiwilligen Militärdienst meldete. 
Er fiel schon in den ersten Wochen seines Einsatzes. Meidner betrauerte ihn mit 
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größtem Schmerz und verließ Dresden sogleich wieder, um nach Berlin zurückzu-
kehren. Sein Mappenwerk mit dem Titel „Krieg“ stellte er direkt nach Lotz' Tod 
zusammen. Auch sonst beschäftigte Meidner der Krieg als Thema, neben seinen 
Gemälden besonders auch in der Grafik, längere Zeit, doch wandte er sich in 
Zeichnungen bald auch religiösen Themen zu.117  
Literarische Anfänge im Militärdienst 
Unter den Künstlern und Literaten, die noch nicht einberufen und nun ebenso 
wie die übrige Bevölkerung durch die fortwährenden Kämpfe hinsichtlich des 
Krieges desillusioniert worden waren, herrschte derweil eine ängstliche Stimmung. 
Auch Meidner hoffte darauf, vom Militärdienst verschont zu bleiben. Schließlich 
erfolgte der Einberufungsbefehl zur Infanterie 1916 aber doch und er wurde in 
Crossen an der Oder ausgebildet und anschließend als Französisch-Dolmetscher 
im Kriegsgefangenenlager in Merzdorf bei Cottbus eingesetzt. Dort wurde er sehr 
grüblerisch, konnte nicht malen und wendete sich ersatzweise dem Schreiben zu. 
Seine während dieser Militärzeit entstehenden, stark autobiografisch geprägten 
Texte sind später in zwei kurz nacheinander herausgegebenen Anthologien – „Im 
Nacken das Sternemeer“ (1918) und „Septemberschrei“ (1920) – beim Kurt Wolff 
Verlag in Leipzig und bei Paul Cassirer in Berlin erschienen. Diese Werke sind wie 
seine Gemälde von hoher Expressivität und zudem zumeist in einer Form hymni-
schen Pathos’ formuliert. Sie fanden trotz einiger Kritik allgemein viel Anklang. 
Die Phase der zuvor in einer Fülle ekstatisch anmutender Nächte entstandenen 
Gemälde mit apokalyptischem Hintergrund war beendet. Dafür hielt Meidner 
seine Eindrücke von den Geschehnissen im Lager in der expressionistischen Pro-
sa und in Zeichnungen fest. Darin sind Tendenzen von Religiosität und der Sehn-
sucht nach einer alle Menschen umfassenden „Bruderliebe“ bemerkbar.118 
1917 erhielt Meidner ein Vertragsangebot der Galerie Cassirer für eine Retro-
spektive seines Werkes bis 1916 für das darauffolgende Jahr. Diese Ausstellung 
verlief sehr erfolgreich, hatte eine große Resonanz und viele Bildverkäufe zur 
Folge. Als Meidner 1918 an der Ardennefront eingesetzt werden sollte, rettete ihn 
eine am Abmarschtag ausbrechende Bartflechte, die seine Einweisung zuerst ins 
Würzburger, dann ins Aschaffenburger Lazarett bewirkte.119 
Politische Aktivität 
Nach dem Kriegsende kehrte Meidner bald wieder nach Berlin zurück. Hier wur-
de er von den politischen und aktivistischen Tendenzen erfasst und schloss sich 
der „Novembergruppe“ an, die sich 1918 infolge der Novemberrevolution konsti-
tuiert hatte. Es wurde der Ruf nach einem nach dem Krieg auf Grundlage sozialis-
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tischer Ideen neu zu organisierenden Staat laut. Mit seinem Engagement war für 
Meidner das politische Ziel einer Einheit von Sozialismus und Religion verbun-
den. Er schrieb verschiedene politische Aufrufe, wie beispielsweise den in der 
Broschüre der Gruppe 1919 abgedruckten „An alle Künstler, Dichter, Musiker“120 
und beteiligte sich zudem am „Arbeitsrat für Kunst“ – einem Zusammenschluss 
von deutschen Künstlern, die sich und die Intellektuellen insgesamt als „geistige 
Arbeiter“ für die Mitgestaltung der Revolution und des Neuaufbaus des Staates 
verantwortlich sahen. Im gleichen Jahr erschien bei Brieger die erste Monographie 
über den Maler Meidner. Bald jedoch distanzierte Meidner sich wieder von allen 
politischen Bewegungen und versenkte sich verstärkt ins Religiöse.121  
Abkehr vom Expressionismus 
1923 erschien eine zweite Auflage von Meidners Monographie bei Brieger, dies-
mal jedoch völlig verändert. Den Hauptteil bildeten nun eigene Reflexionen 
Meidners über sein bisheriges Schaffen und zum größten Entsetzen seiner Freun-
de, Anhänger und Förderer distanzierte er sich nun vehement von seinen Arbeiten 
und vom Expressionismus im Allgemeinen. Dieser Wandel markierte das Ende 
von Meidners expressionistischer Phase und rührte vermutlich von den Enttäu-
schungen des Ersten Weltkriegs, dem Überdruss am expressionistischen Stil und 
seinem immer noch als unzureichend empfundenen gesellschaftspolitischen En-
gagement her. Vielleicht war er auch durch Meidners Kritik an seinem persönli-
chen, insbesondere durch Alkoholgenuss rauschhaften Lebenswandel bedingt. Ein 
Gesinnungswandel jedenfalls erfolgte, wie er beispielhaft für viele Expressionisten 
dieser Zeit war. Verbunden mit der Abkehr vom Expressionismus war die innerli-
che Abkehr von Berlin. Meidner sehnte sich nach Natur, Ruhe, Bürgerlichkeit und 
Religion. Im Gegensatz zu anderen Künstlern fand er keinen Anschluss an die 
neuen Strömungen. Er bemühte sich um eine Anstellung in den Charlottenburger 
Studienateliers, wo er in seiner Schülerin Else Meyer (1901-1987) seine spätere 
Frau fand, die er im Februar 1927 ehelichte. Zwei Jahre später wurde ihr Sohn 
David geboren. 1929 gab sein Buch „Gang in die Stille“ Einblick in seine religiöse 
Suche und seine entschiedene Hinwendung zum Judentum, die er nun mit inten-
siven Studien und Einhaltung der strengen Rituale unterstrich. Weitere religiöse 
Bücher hatte Meidner in Arbeit, doch sind diese wegen der Inflation nicht er-
schienen, während verschiedene Essays und Glossen zu Religion und Kunst in der 
Tagespresse veröffentlicht wurden. Meidner erkannte selbst, dass der innere Frie-
den, den er gefunden hatte, ihn eine weniger qualitätvolle Kunst hervorbringen 
ließ als früher. Er verbitterte über diese Erkenntnis und darüber, dass seine Kunst 
immer weniger geschätzt und wahrgenommen wurde.122  
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Jahre im Exil 
Sein Bekenntnis zum konservativen Flügel des Judentums bereitete Meidner bei 
der Machtübernahme der Nazis große Probleme. Die Werke seiner expressionisti-
schen Phase wurden der Öffentlichkeit als Entartete Kunst vorgeführt. Seine ge-
sammelten Feuilletons konnte er wegen antisemitischer Vorbehalte nicht in Buch-
form herausgeben und er war nur noch auf zwei kleinen Ausstellungen 1934 zu 
sehen; danach musste er sich nach Köln zurückziehen, wo er als Zeichenlehrer an 
einer jüdischen Schule arbeitete. Verschiedene Ansätze zur Emigration nach Süd-
amerika, Israel oder die USA scheiterten – zumeist aus finanziellen Gründen. Erst 
das Erlebnis der Reichskristallnacht und die Zerstörung der Kölner Synagoge 
bewegte Meidner und seine Frau endgültig dazu nach England zu emigrieren. Sie 
wohnten in London, fühlten sich dort aber nicht wohl. Ludwig Meidner verfiel in 
Depressionen, nicht zuletzt wegen fast vollkommener Isolation durch fehlende 
Kontakte und die schlechte finanzielle Lage, die ihm das Malen wieder sehr er-
schwerte. Meidners Verhaftung und Internierung in Huyton bei Liverpool im Jahr 
1940 verbesserten daher seinen emotionalen Zustand, denn dort traf er viele 
Künstler und Intellektuelle und konnte Zeichenunterricht geben. Nach mehrmali-
ger Verlegung und Freilassungsbemühungen von Freunden war es Meidner selbst, 
der gar darum bat länger im Lager bleiben zu dürfen – er fürchtete die Armut und 
Isolation außerhalb. Schließlich kehrte er dann aber 1941 doch nach London zu-
rück. Das mühselige Leben der folgenden Jahre finanzierte er als Porträtist. Häu-
fig musste er auch andere Arbeiten annehmen, um finanziell notdürftig versorgt 
zu sein. In schriftstellerischer Hinsicht hat Meidner während seiner Exilzeit nichts 
hervorgebracht, was zur Veröffentlichung bestimmt war. Nach der Kapitulation 
scheiterte auch seine Rückkehr nach Deutschland an den fehlenden finanziellen 
Mitteln. Erst eine Ausstellung des Ehepaars Meidner in der Ben Uri Art Gallery, 
die wohlwollend aufgenommen wurde und einige Bilderverkäufe erzielte, machte 
ein etwas angenehmeres Leben möglich. Als David 1951 nach Israel auswanderte, 
schmiedete Meidner neue Emigrationspläne. Trotz der negativen Erfahrungen im 
Nazi-Deutschland und dem für sein Empfinden nach wie vor schlechten geistigen 
Klima wollte er im Gegensatz zu seiner Frau Else in sein Heimatland zurückkeh-
ren – wegen der Kontakte, der besseren Arbeitsbedingungen und nicht zuletzt 
wegen der Sprache, in der er dann wieder uneingeschränkt schreiben zu können 
hoffte.123 
Rückkehr nach Deutschland – die letzten Jahre 
Alte Kontakte und Freundschaften waren es dann vornehmlich, die zu Meidners 
Rückkehr nach Deutschland führten. Ernst Buchholz lud ihn im September 1951 
nach Hamburg ein, wo er von Stadt und Presse wohlwollend begrüßt wurde. 
Während seines Aufenthaltes bekam er verschiedene Aufträge für Porträts be-
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kannter Persönlichkeiten und war von dieser Aufmerksamkeit euphorisiert. Er 
musste jedoch noch einmal nach London zurückreisen, da er in Hamburg keine 
Wohnung fand, stellte aber sofort den Wiedereinbürgerungsantrag, obwohl klar 
war, dass Else ihn nicht begleiten würde. Ab 1953 war Meidner dann endgültig 
wieder in Deutschland, wo er in ein jüdisches Altersheim in Frankfurt einzog.124  
Er bekam weiterhin Porträtaufträge, ließ alte Kontakte – auch zu Freunden der 
expressionistischen Zeit – wiederaufleben und erlebte verschiedene Ausstellungen 
seiner Werke, beispielsweise in Hamburg und Darmstadt. Er sehnte sich verstärkt 
nach der Natur, so dass er im April 1955 nach Marxheim bei Hofheim im Taunus 
zog, wo er sich eine alte Klempnerwerkstatt im Grünen als Atelier einrichtete. Er 
lebte dort in einfachen Verhältnissen mit seinem Schüler und Freund Jörg von 
Kitta-Kittel (*1940) zusammen. Es folgten noch einige Ausstellungen und Ehrun-
gen seiner Werke, dazu genügend Bildverkäufe vor allem an amerikanische Käu-
fer, um seine Versorgung zu sichern und doch konnte Meidner nicht mehr recht 
heimisch werden in seinem Heimatland. Es betrübte ihn, dass er nicht mehr zum 
Schreiben kam und er spürte, dass er trotz mancher Aufmerksamkeit, wie bei-
spielsweise die Erwähnung seines 75. Geburtstags im Fernsehen, weitestgehend in 
Vergessenheit geraten war. 1963 bewegten Freunde ihn dazu, das unbeheizte, 
karge Marxheimer Atelier zugunsten einer Wohnung in Darmstadt aufzugeben. 
Im darauffolgenden Jahr erlebte er dort die Eröffnung einer bedeutenden, von 
Grochowiak organisierten Ausstellung anlässlich seines 80. Geburtstags, die gro-
ßen Anklang fand. Es folgten weitere Ehrungen, die Meidner, inzwischen schwach 
geworden, nicht mehr persönlich annehmen konnte, und eine große Monographie 
Grochowiaks zu seinem 82. Geburtstag. Am 14. Mai 1966 starb Ludwig Meidner 
in Darmstadt und wurde auf dem dortigen jüdischen Friedhof begraben.125 
3.1.2. Bild- und Schriftwerke der expressionistischen Phase 
Ludwig Meidner ist in Deutschland stark in Vergessenheit geraten. Das liegt vor 
allem an der mangelnden Publizität seiner Kunst und Person. Dieses Versäumnis 
erklärt sich aus Meidners Isolation, die in der Abkehr von seinem expressionisti-
schen Schaffen und dem vierzehn Jahre währenden Exil begründet liegt. Trotz-
dem ist es bis heute aber gerade seine expressionistische Phase, mit der er am 
ehesten identifiziert wird. 
Nach den Erläuterungen zur Biografie, die einen Überblick über den Men-
schen Ludwig Meidner und sein Werk verschafft haben, sollen nun die Jahre ins-
besondere zwischen 1910 bis 1920 beziehungsweise bis 1923 genauer in den Blick 
genommen werden. Es sind die Jahre, die Meidners expressionistisches Werk 
umspannen. Diese Phase spiegelt Meidners kreativste und fruchtbarste Schaffens-
kraft, den frühen Höhepunkt seiner künstlerischen Laufbahn. 
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Zeitgeist, äußere Gegebenheiten und prägende Ereignisse als Hintergrund der 
expressionistischen und auch Meidners persönlicher Entwicklung sind bereits 
erläutert worden und bieten die Grundlage für Verständnis und Einordnung der 
folgenden Untersuchungen. Wie ist Ludwig Meidner nun mit diesen Einflüssen 
umgegangen – mit dem Großstadterlebnis, der Aufbruchstimmung, den Ideen 
seiner Dichterfreunde und anderer Künstler, den Ängsten und dem Krieg? Spie-
geln sie sich in seiner Themenauswahl? Welche Themen sind es überhaupt, die ihn 
beschäftigten? Und – das soll im Folgenden die zentrale Frage sein – in welcher 
Art und Weise werden die Themen innerhalb der besagten Zeitspanne in Bild und 
Text variierend, differierend oder übereinstimmend verarbeitet?  
Erste Schritte 
Es ist interessant zu sehen, wie Meidner um 1909/10 den ruhigen, glatten Malstil 
und die von Stille geprägten Motive, die Ruhe ausstrahlen, in eine bewegtere For-
mensprache überführt und schließlich zugunsten expressiver Gestaltung ganz 
aufgibt. Aufgrund dieser zu beobachtenden Entwicklung ist es zweifelhaft, ob 
Meidner wirklich erst durch eine plötzliche Eingebung des Heiligen Geistes zu 
seinem expressiven Stil gelangt ist, wie er selbst es behauptet. Vielmehr machen 
sich die Anfang des neuen Jahrzehnts auf ihn einwirkenden äußeren Einflüsse 
bemerkbar. Nicht nur die bereits erwähnten gesellschaftspolitischen und philoso-
phischen Tendenzen, sondern vor allem die Werke von Fauvisten, Futuristen und 
expressionistischen Dichtern, denen Meidner eine starke Neigung entgegenbringt, 
haben ihre Wirkung auf den jungen Künstler, wie im Folgenden zu zeigen sein 
wird. Sie bewegen Meidner zu einer Auseinandersetzung mit den bereits erwähn-
ten Problemen, die für den Expressionismus typisch sind und spiegeln auch philo-
sophisches und politisches Gedankengut der Zeit.  
Expressionistische Bilder 
Meidners expressionistisches Werk umfasst neben Selbstbildnissen und Porträts 
von Freunden und Bekannten vor allem einen zentralen Komplex von Gemälden, 
der schon lange mit dem Schlagwort „Apokalyptische Landschaften“ belegt ist, 
was sich häufig auf die Benennung der darin enthaltenen Bilder ausgewirkt hat. Es 
ist aber Schmids Auffassung zuzustimmen, dass diese Klassifikation mehr als un-
differenziert ist und aufgrund ihrer bislang noch ungeklärten Entstehung eigent-
lich auch keine Berechtigung hat. Auch wenn im Folgenden nicht nach der Kate-
gorisierung Schmids vorgegangen wird, so soll ihren Untersuchungen insoweit 
Beachtung gezollt werden, dass die von ihr ermittelten Originaltitel einiger Ge-
mälde zum Zwecke ihrer Re-Etablierung mitverwendet werden.126  
Die so genannten „Apokalyptischen Landschaften“ behandeln in verwandter 
Weise die thematischen Werkgruppen Stadt, Apokalypse, Krieg und Revolution. 
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Dies sind vier der sechs Kategorien, die nachfolgend analysiert und zu Texten 
Meidners in Beziehung gesetzt werden sollen. Sie verweisen inhaltlich deutlich auf 
die Themenfelder der expressionistischen Bewegung insgesamt. Es bleibt dabei zu 
erwähnen, dass die Übergänge zwischen den Themen fließend sind und eine ein-
deutige Zuordnung unter den jeweiligen Oberbegriff deshalb unter objektiven 
Gesichtspunkten nicht immer möglich ist. Die hier vorgenommenen Einteilungen 
sind daher nicht mit der Absicht der absoluten Verbindlichkeit zu sehen, sondern 
berücksichtigen, dass die meisten Bilder mehrere thematische Aspekte auf einmal 
aufgreifen. Aus einer Menge von verwandten Bildern können nur einige wenige 
exemplarisch den Themenkreisen zugeordnet und mit entsprechenden Texten in 
Beziehung gestellt werden. Die religiöse Thematik wird ebenso wie die Bildnisse, 
die zusammen mit Darstellungen der menschlichen Kreatur in anderen Zusam-
menhängen unter der Kategorie „Mensch“ abgehandelt werden wird, zuletzt Be-
achtung finden. Alle Themenbereiche sind nicht nur in Öl, sondern vielfach auch 
in Meidners grafischem Werk der Zeit behandelt worden, weshalb dieses in die 
folgende Betrachtung ebenso miteinbezogen werden soll wie die Gemälde.  
Expressionistische Texte 
Schriftstellerisch sind vor allem die zwölf Texte, die zusammen in „Im Nacken das 
Sternemeer“ 1918 herausgegeben wurden und die einundzwanzig Texte der 1920 
erschienenen Anthologie „Septemberschrei“ von Belang. Wie Soergel schreibt, 
kommen darin die Zerrissenheit und Widersprüchlichkeit Meidners und seiner 
Zeit durch „aufsteigende Imperative; versinkende Fragen; Satzmelodien, Satzgepolter und 
Sätzegeschrei“ zum Ausdruck.127 Es ist natürlich zu berücksichtigen, dass Meidner 
diese hymnischen, insbesondere Autobiografisches verarbeitenden Texte zu einer 
Zeit geschrieben hat, da die meisten seiner dem Expressionismus zuzurechnenden 
Bilder bereits fertig gestellt sind und er selbst in einen neuen Lebensabschnitt 
getreten ist. Er schreibt sie während seines Militärdienstes nieder, wo er wenig 
Zeit und Material zum Malen hat und zudem von den kriegsbedingten Erfahrun-
gen bedrückt ist. Es wird deshalb hier, wie auch bei anderen Texten (s. u.) zu un-
tersuchen sein, ob sie dem künstlerischen Werk dennoch im Ausdruck ähneln 
oder ob sich Veränderungen wahrnehmen lassen. Dass die Illustrationen der bei-
den Bücher wenig Beachtung finden werden, geschieht mit der Absicht, die Texte 
als Referenz für Meidners gesamtes expressionistisches Schaffen als Künstler zu 
nutzen, statt sie nur auf Darstellungen anzuwenden, zu denen sie absichtlich in 
Beziehung gesetzt wurden. Es geht schließlich darum Tendenzen und Themen im 
expressionistischen Gesamtwerk des Malers und Schriftstellers Meidner aufzuzei-
gen und zu beleuchten. Weiterhin sollen kunsttheoretische und politische Mani-
feste und die Lyrik Meidners zum Vergleich herangezogen werden. 
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3.1.3. Vergleichende formal-stilistische und inhaltliche Analyse 
3.1.3.1. Die Großstadt als Erfahrungsraum   
 
Die ersten Bilder, die Meidner nach seiner Rückkehr aus Paris in Berlin gemalt 
hat, beschäftigen sich mit verschiedenen Aspekten der Großstadt: Baustellen, 
Vorstadtödnis, oder Gasometer (z. B. Abb. 1). Sie sind noch nicht expressiv, aber 
es ist deutlich, wie sehr die Stadt auf ihn gewirkt haben muss – insbesondere die 
von Fortschritt und Industrie gekennzeichneten Orte scheinen ihn fasziniert zu 
haben. Grasskamp hat in seinem Aufsatz darauf hingewiesen, dass die Beliebtheit 
dieser Motive – die beispielsweise auch bei Max Beckmann, Erich Heckel (1883-
1970) und Lyonel Feininger (1871-1956) Beachtung finden – sich vor allem in der 
darin verbildlichten unterirdischen Vernetzung des städtischen Lebens durch 
Gas-, Strom- und Wasserleitungen und die U-Bahn begründete. Zudem schreibt 
er, dass das künstliche Licht den Künstlern „ihren Wahrnehmungshorizont um die 
Nacht“ erweitert habe, der Gasometer den Turmbau zu Babel versinnbildliche und 
darum so wichtig gewesen sei.128 Prägnanter gesagt bewirkte die Zerschneidung 
des Stadtraums neue Wahrnehmungsakzente. Das Gemälde „Gasometer in Berlin-
Wilmersdorf“ (Abb. 2)129 von 1911 wird allgemein als dasjenige angesehen, das zu 
Meidners expressiven Bildern überleitet. Hier versucht Meidner durch dynamische 
Pinselstriche Bewegung zu erzeugen, was sich speziell im wolkenverhangenen 
Himmel nachvollziehen lässt. Zugleich entsteht der Eindruck einer gewissen In-
stabilität durch das trapezförmige Auseinanderstreben des Gebäudes und das 
perspektivisch verfremdete Gelände im Vordergrund. 
Zuordnung 
Dem Thema „Großstadt“ sind überwiegend Zeichnungen mit Bleistift, Tusche 
oder Kreide aus den Jahren 1913 bis 1915, teilweise auch die noch als Übergang 
zu bewertenden Zeichnungen von 1911/12, und die Lichtdrucke des Mappen-
werks „Straßen und Cafés“, welches 1918 herausgegeben wurde, zuzurechnen. 
Unter den Gemälden sind „Landschaft: Landhaus in Dresden“ (= „Das Eck-
haus“) und auch „Apokalyptische Landschaft – Bahnhof Halensee“ diesem The-
ma zugehörig. Andere Gemälde – und es gibt viele weitere, die die Stadt wieder-
geben – sind aufgrund eindeutiger Symbole, wie Feuersäule oder Kometen, eher 
der „Apokalypse“ zuzuordnen. Aufgrund des Titels „Ich und die Stadt“, welcher 
vor allem die Beziehung zwischen Künstler und Urbanität in den Vordergrund 
stellt, scheint es gerechtfertigt auch in diesem Bild das Thema „Stadt“ als domi-
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nant zu werten. Wie sieht nun Meidner die Stadt? Welche Verarbeitung erfährt sie 
in seinem expressionistischen Werk und welche Auffassung spiegelt sich darin 
wider? 
Die ambivalent wahrgenommene Stadt 
Beispiel eines großstädtischen Ortes, der bei Meidner sowohl im Bild, als auch im 
Text Beachtung findet, ist die Alaunstraße in Dresden. Es handelt sich dabei um 
eine bis heute belebte schmale Straße in der Neustadt Dresdens, die den Alberts-
platz mit der Luisenstraße verbindet. Ludwig Meidner hat 1914 einige Monate mit 
seinem Freund Ernst Wilhelm Lotz in Dresden verbracht. Sie haben zunächst bei 
ihrem Mäzen Kochmann und schließlich in einer Wohnung in der Bautzener Stra-
ße gewohnt. Meidners Buch „Septemberschrei“ enthält den Text „Erinnerung an 
Dresden“130, worin gleich zu Beginn die von beiden bewohnte Bautzener Straße 
der Alaunstraße vergleichend gegenüber gestellt wird. Erstere schneidet dabei 
durchaus negativ ab, denn Meidner empfindet sie als von einem Dämon be-
herrscht. Nicht so dagegen die Alaunstraße:  
„(...) der kosmopolitische Zug der Alaunstraße (...): das Weltausschreitende und uner-
messlich Wallende. Ein zweiter, schmaler, doch menschlicherer Elbstrom – ein Hinein-
rufen in den Himmel. (...) Man wehte so, ledig aller irdischen Schwere, mit dem erschüt-
ternden Gesang durch diesen Engpaß hin und ward ein wilder, turbulenter Narr (...).“ 
Es wird hier deutlich, dass Meidner von der Alaunstraße offensichtlich angezogen 
wurde und diese Tatsache liefert auch den Grund für seine Beschäftigung mit ihr. 
Er assoziiert mit diesem Ort Weltoffenheit – angedeutet z. B. durch Begriffe wie 
„das Weltausschreitende“ oder „unermesslich“ – und mit den dort spazierenden Men-
schen das wirbelnde Spiel fließenden Wassers („menschlicher Elbstrom“), das einen 
mit sich zieht und aus ihm einen „wilde[n], turbulente[n] Narr“ macht – gedanken-, ja 
sorgenlos. Mit „Alaunstraße Dresden“ (Abb. 3) ist auch eine Tuschezeichnung 
von 1914 betitelt, die sich in den Staatlichen Kunstsammlungen Dresden befindet. 
Vom linken vorderen Bildrand läuft die Straße in einer leichten, Steigung andeu-
tenden Kurve und in perspektivischer Verjüngung bis knapp in die obere Bildhälf-
te hinein. Links und rechts wird sie von mehrstöckigen Häusern flankiert, deren 
Silhouetten merkwürdig wankend und instabil wirken. Die Linien streben zuwei-
len auseinander, knicken ein, oder bezeichnen berstende Formen, so dass sich 
Mauern und Fenster zu wölben scheinen oder sich bedrohlich der Straße zunei-
gen, als könnten sie in sich zusammenfallen. Statische Gesetze herrschen hier 
nicht. In den Formen wie in den dynamisch gesetzten Schraffuren, die zudem 
einen ständigen, unruhigen Gegensatz heller und dunkler Bildteile erwirken, drü-
cken sich Bewegung und Unruhe aus. Die Straße selbst ist zusätzlich belebt. Viele 
kleine Tuschepunkte und -striche deuten Personen an, wie jenen laufenden Mann 
                                                     
130 Textnachweis, Text I. 
3. Fallbeispiele von doppelbegabten Künstlern des Expressionismus 56 
mit Hut rechts vorne. Auffallend prominent sind eine Straßenlaterne und ein dar-
über befindliches Schild in Form eines rennenden Schweins (vermutlich die Re-
klame eines Metzgerladens) in die obere Bildhälfte gesetzt, die durch ihre Größe 
im Vergleich zu den übrigen Bildgegenständen besonders in den Blick fallen. Es 
ist nicht ganz deutlich, welche Stimmung die Zeichnung vermitteln soll. Im Zu-
sammenhang mit dem Schild könnte Meidner zunächst einfach eine lebendige – 
und dies auch im eigentlichen Sinne des Wortes – Straßenansicht mit einer auf das 
Groteske zielenden Nuance beabsichtigt haben: die Alaunstraße als lebendig, viel-
seitig und irgendwie amüsant, ähnlich wie in den oben zitierten Erinnerungen. 
Allerdings fällt auf, dass eine Großzahl der Figuren im schnellen Lauf gezeigt ist, 
sofern die Kleinteiligkeit eine solche Behauptung zulässt. Auch dazu könnte das 
laufende Schwein in Beziehung stehen, jedoch wäre die Intention des Bildes dann 
bedrohlich gefärbt – es würde fliehende Menschen und erschütterte Gebäude 
zeigen.131 Die Zeichnung wäre dann im Vergleich zum zitierten, positiv zu lesen-
den Textausschnitt Indiz einer veränderten Wahrnehmung Meidners.  
Michael Becker hat in seinem Aufsatz132 allerdings nachgewiesen, dass „Erin-
nerung an Dresden“ ein stark durchgestaltetes Prosastück ist, in welchem Groß-
stadtdarstellung und Apokalypse zusammengeführt werden und dass die positiven 
Passagen nur Atempausen in einem ansonsten verhängnisvoll gezeichneten Ver-
lauf von Geschehnissen sind. Drei katastrophische Ereignisse des Sommers 1914 
führt Meidner darin zusammen, nämlich eine seiner künstlerischen Schaffenskri-
sen, den Kriegsausbruch und den Verlust seines Freundes Lotz. Im Verlauf des 
Textes schildert Meidner das Sich-Ausbreiten des Dämons der Bautzener Straße 
auf die Menschen und schließlich den Kriegsausbruch, welchen er wie ein apoka-
lyptisch anmutendes Ereignis darstellt, der von einem Großteil der Bevölkerung 
jedoch zunächst begeistert aufgenommen wird. Auf diese negativen Aspekte im 
Text soll aber an entsprechender Stelle zum Thema Krieg in Kapitel 3.1.3.3. ge-
nauer eingegangen werden. Wichtig ist es hier nur festzuhalten, dass im Text nicht 
nur eine schwärmerische Stadtsicht gegeben ist, sondern durch die unheilvoll er-
scheinende Bautzener Straße auch ein Gegenpart existiert. Die Stadt wird also 
gegensätzlich wahrgenommen. Beckers Ausführungen beleuchten, wie der 
Kriegsbeginn Meidners Wahrnehmung von Dresden verändert. Vor diesem Hin-
tergrund lässt sich die Zeichnung „Alaunstraße in Dresden“ auch als ein Zeugnis 
der auf Meidner bedrohlich wirkenden Stimmung bei Kriegsausbruchs lesen. Im 
Gegensatz zu der schwärmerischen Sicht auf die Alaunstraße, wie sie in der An-
fangspassage des Textes gegeben wird, die die Anfangszeit in Dresden reflektiert, 
würde die Zeichnung eine Vorahnung der Kriegsschrecken andeuten, dem Tex-
tende vergleichbar.  
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Nun lässt sich hier allerdings einwerfen, dass eine Wahrnehmung unter dem Ein-
fluss des Krieges eine Sondersituation ist und keine Rückschlüsse auf Meidners 
grundsätzliche Stadtwahrnehmung zulässt. Und selbst wenn man sich für die erste 
Lesart des Bildes als Darstellung einer lebendigen Straße ausspricht, so sind darin 
die wankenden Häuser als Unsicherheit vermittelnde Faktoren und die laufenden 
Menschen als Ausdruck von Hektik zu deuten. Auch in diesem Fall lässt sich kei-
ne eindeutige Beurteilung der Straße als Teil der Stadt erschließen. Darum soll zur 
Überprüfung noch ein weiterer Text herangezogen werden: das Gedicht „Alaun-
straße in Dresden“, welches 1915 in „Die Aktion“ erschienen ist.133 
Hier wird das Bild einer lebendigen Geschäftsstraße gezeichnet, die den Besu-
cher mit einer Flut an Reizen überschwemmt. Bewegung und Gleichzeitigkeit von 
Eindrücken verarbeitet Meidner zum einen durch einen Reihungsstil, wie ihn auch 
seine expressionistischen Dichterfreunde genutzt haben134 und zum anderen 
durch eine „synästhetische Verknüpfung akustischer und optischer Reize“135. So „hauen“ 
„Fuhrwerksstimmen“ „um Aug und Mund“ und werden im gleichen Atemzug mit 
„ABC der Schilder, Schnellzugeile...“ ergänzend hintereinandergereiht. Ebenso un-
vermittelt stehen andere Satzteile zusammen wie beispielsweise „Unter uns die 
schwarzen Hosen schlenkern,/ Tabakpfeife, Käfig, Wildbrethase/ durch die Himmelsweiße 
schwimmen (…).“ oder „Aus Budiken, Milchgeschäften/ wirbelt Heringswonne in mein 
Ohr./ Aus den Betten zwanzigstöckiger Häuser,/ aus den Läden, Truhen, Käfigen der Men-
schen/ hauchen Winde diese Wellenbahn vorüber (...).“ 
Gebäude rahmen das gesamte im Gedicht erzeugte Straßenbild: „Häuser“ oder 
„Häuserreihen“, „Essen, Türme“ werden zu Beginn und am Ende angeführt und 
vermitteln eine in die Höhe strebende Dynamik.136 Gleichzeitig wird die Straße 
auch personifiziert – also wie ein Mensch aktiv agierend gezeigt – , denn die „Häu-
serreihen“ „schreien“ und der „Asphalt“ „sprüht die Kinder hoch“. Sie wirkt dadurch noch 
bewegter und von Eigenleben erfüllt. Die gesteigerte Lautstärke wird durch das 
Schreien, ebenso wie durch die bereits erwähnten „hauen[den]“ „Fuhrwerksstimmen“ 
assoziiert. Der Dynamik der Höhe, die zusätzlich zu oben genannten Begriffen 
auch durch „Wellenberge“ und „Gotik steilt“ vermittelt wird, wird jene der Weite von 
Straße und Eisenbahn („Schnellzugeile“) an die Seite gestellt. Der „Schnellzugeile“ wird 
die Passage „O Choral der Fernen,/ wo Kasernen blauen,/ wo sich Gotik steilt.“ nachge-
schoben, die Fernweh assoziiert, welches mit der Farbe Blau in Verbindung ge-
bracht wird. Interessant ist vor allem die Gegensätzlichkeit der hier gegebenen 
lyrischen Stadtdarstellung: einerseits wird die Sehnsucht nach der Ferne formu-
liert, die als Wunsch gedeutet werden kann der Stadt zu entfliehen, auch werden 
die Häuser mit „Käfigen“ in Verbindung gebracht. Andererseits wird das Treiben 
auf der Straße wie eine beglückende Wellenbewegung beschrieben, in der das 
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lyrische Ich „durch die Himmelsweiße schwimmend“ sich bewegt, „Heringswonne in mein 
Ohr“ „wirbelt“ und „Winde diese Wellenbahn“ „vorüber“-„hauchen“. Auch lässt sich der 
Satz „Nimm Gerassel mich/ in dein Schicksal ein,/ trag mich Wellenberge hoch/ und Täler 
nieder.“ als Wunsch nach Eingebundenheit in dieses städtische Treiben deuten. 
Himmel, Wind, Wellen und die Farbe Weiß sind in diesem Zusammenhang posi-
tive Symbole des Freiheitsgefühls, das in Opposition zu Eindrücken des Einge-
sperrt-Seins steht. Diese Symbole sind ähnlich auch in „Erinnerung an Dresden“ 
zu finden. Demnach ist diesem Gedicht keine wirklich bedrohliche Darstellung 
der Stadt zu entnehmen, sondern ein Wechsel von faszinierenden Eindrücken 
positiver wie negativer Art.  
Becker hat darauf hingewiesen, dass die Zeile „Unter uns die schwarzen Hosen 
schlenkern“ ein Indiz dafür ist, dass „Alaunstraße in Dresden“ einen gemeinsamen 
Spaziergang Meidners und Lotz’ durch jene Stadt festhalten könnte. Des Weiteren 
wertet er beispielsweise wegen der Verwendung der Farben Blau, Weiß und 
Schwarz das Gedicht zu Recht als lyrische Umsetzung von Meidners Manifest 
„Anleitung zum Malen von Großstadtbildern“.137 Nun ist die Wahrnehmung und 
Beurteilung einer einzelnen Straße nicht repräsentativ für Meidners Gesamtauffas-
sung von „Stadt“, was auch die Gegenüberstellung der Alaunstraße zur Bautzener 
Straße in den „Erinnerungen an Dresden“ beweist. Darum sollen weitere Beispiele 
wie das besagte Manifest „Anleitung zum Malen von Großstadtbildern“ und 
„Landschaft: Landhaus in Dresden“ ebenfalls zum Vergleich herangezogen wer-
den. 
Das Gemälde „Landschaft: Landhaus in Dresden“ von 1913 (Abb. 4) zeigt die 
Villa des Mäzens Franz Kochmann, der Meidner und Lotz nach Dresden geführt 
hat und bei dem sie zu Beginn ihres Aufenthaltes in der Stadt einige Zeit gelebt 
haben. Die gesamte Leinwand einnehmend ist die Ecke des Hauses aus der Grün-
derzeit mit den sich links und rechts erstreckenden Hausseiten dargestellt. Es sind 
Kellergeschoss, zwei Stockwerke darüber und das Dach mit mehreren Schornstei-
nen und einer links befindlichen Gaube erkennbar. Die Fensterreihen sind von 
Dreiecks- oder Blendgiebeln bekrönt. Dabei sind die Architekturteile verformt, so 
dass die Linien den Eindruck erwecken als würden sie zusammenstürzen. Die 
verzerrten Achsen dynamisieren das Gebilde. Die Zergliederung in prismatisch 
geometrische Elemente erwirkt eine Multiperspektivität und unterzieht das Motiv 
der bürgerlichen Villa einem Auflösungsprozess. Die dominant verwendeten Blau-
töne changieren von dunklem Blaugrau und Grünblau zu aufgehelltem Blau mit 
Gelb und sind durchweg unrein. Bei der Aufhellung einzelner Gebäudeteile lässt 
sich nicht von natürlicher Beleuchtung sprechen, vielmehr dient sie zur Unterstüt-
zung des Eindrucks von prismatischer Zersplitterung. Der Ausdruck des Bildes ist 
schwer zu bestimmen. Zwar wirkt die Farbpalette eher düster und die Instabilität 
des Gebäudes hat einen halb bedrohlichen, halb grotesken Charakter, wie auch 
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schon die Häuserfronten in der Zeichnung „Alaunstraße in Dresden“, dennoch ist 
es fraglich, ob dies die Intention Meidners gewesen ist, denn es gibt keine inhaltli-
chen Hinweise auf eine bedrohliche Situation. Hauptanliegen scheint es vielmehr 
gewesen zu sein Bewegung und Dynamik zu verbildlichen. Dies lässt sich auch an 
Meidners theoretischen Ausführungen über das Malen von Städten ablesen. 
Verschiedene Autoren haben die Wichtigkeit von Meidners „Anleitung zum 
Malen von Großstadtbildern“138 herausgestellt und es ist offenkundig, wie nahe 
dieser Text und verschiedene Gemälde des Künstlers, dabei auch „Landschaft: 
Landhaus in Dresden“, miteinander zusammenhängen.139 Meidner hatte dieses 
Manifest als Antwort auf die Umfrage der Zeitschrift „Kunst und Künstler“ – in 
der es 1914 auch erschienen ist – im Hinblick auf ein „neues Kunstprogramm“ 
verfasst. Es ist dies vor allem ein Aufruf an eine neue Künstlergeneration sich 
verstärkt dem Thema Großstadt zuzuwenden. Dies wird zu Beginn postuliert –  
„Wir müssen endlich anfangen unsere Heimat zu malen, die Großstadt, die wir unend-
lich lieben. Auf unzähligen, freskengroßen Leinwänden sollten unsere fiebernden Hände 
all das Herrliche und Seltsame, das Monströse und Dramatische der Avenüen, Bahnhö-
fe, Fabriken und Türme hinkritzeln.“ 
zwischendurch betont – 
„Denn darauf kommt es an, dass morgen Hunderte von jungen Malern voller Enthu-
siasmus sich auf dieses neue Gebiet stürzen. Ich habe hier nur einige Hinweise und An-
deutungen gegeben. Man könnte es ebenso gut auch anders machen, vielleicht besser und 
überzeugender. Aber die Großstadt muß gemalt werden!“ 
und am Ende noch einmal bekräftigend aufgenommen: 
„Malen wir das Naheliegende, unsere Stadt-Welt! Die tumultuarischen Straßen, die 
Eleganz eiserner Hängebrücken, die Gasometer, welche in weißen Wolkengebilden hän-
gen, die brüllende Koloristik der Autobusse und Schnellzuglokomotiven, die wogenden 
Telephondrähte (sind sie nicht wie Gesang?), die Harlekinaden der Litfaß-Säulen, und 
dann die Nacht...die Großstadt-Nacht...“ 
Allein aus diesen Textpassagen wird wieder deutlich, was in den bisherigen Be-
trachtungen zu Meidners Behandlung des Großstadt-Themas bereits anklang: die 
Stadt mit all ihren anziehenden und abschreckenden Facetten ist für ihn nicht 
abzulehnen, sondern als faszinierendes Stimulans aufzunehmen und künstlerisch 
zu verarbeiten. Diese Einstellung bringt weder eine klare Ablehnung, noch eine 
deutliche Befürwortung der städtischen Gegebenheiten zum Ausdruck, sondern 
ein ambivalentes Verhältnis des Künstlers dazu.140 Dass im ersten Satz die Groß-
stadt durch den Nebensatz „die wir unendlich lieben“ ergänzt wird, ist dabei als Pro-
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vokation und als Ausdruck einer Hassliebe zu verstehen, die beispielsweise in den 
Gegensätzen der Aufzählung „all das Herrliche und Seltsame, das Monströse und Drama-
tische“ deutlich wird. Es geht Meidner in seinem Manifest aber vor allem darum die 
Notwendigkeit der Überwindung des Impressionismus zugunsten einer neuen 
Ausdrucksweise zu postulieren. Die Grundlagen sind dabei seines Erachtens die 
Fähigkeit zu richtigem Sehen und zur Wiedergabe der damit verbundenen Eindrü-
cke. So solle man die Großstadt nicht im Freien malen, sondern im Atelier, wo 
man vollgesogen von den städtischen Eindrücken wohlüberlegte Kompositionen 
formen könne. Dabei sei es wichtig die Wirklichkeit tiefer zu durchdringen und 
nicht „eine rein dekorativ-ornamentale Füllung der Fläche a la Kandinsky oder Matisse“ 
vorzunehmen. Er nennt drei Aspekte, die bei der Gestaltung des Bildes beachtet 
werden sollten: Licht, Blickpunkt und die Anwendung der geraden Linie. 
Es ist interessant, wie genau Meidner seine theoretisch formulierten Ansprü-
che in „Landschaft: Landhaus in Dresden“ umsetzt. Das Licht, welches er als 
fließend bezeichnet, soll in Streifen, Bündeln und Fetzen die Dinge zerreißen, 
Konturen grell zum Wanken bringen und durch Formung geometrischer Figuren 
Rhythmus und Bewegung erzeugen. Im Blickpunkt sollen die Dinge „scharf und 
unmystisch“ sein, doch „je weiter vom Blickpunkt entfernt, desto mehr neigen sich die Linien 
(...)“ – „(...) die Häuser neben uns – wir fühlen sie nur mit halbem Auge – scheinen zu wan-
ken und zusammenzubrechen (...).“ Die gerade Linie soll nicht starr wirken, sondern, 
indem sie an- und abschwillt, expressiv erscheinen. All diese Anweisungen hat 
Meidner im besagten Bild selbst befolgt und sogar wie im Manifest empfohlen die 
Farbpalette im Wesentlichen auf Schwarz, Weiß, Blau und Brauntöne reduziert. 
Es sind die Farben, die in seinen Augen die Stimmung der Stadt sichtbar machen. 
Über diese praktischen Ratschläge hinaus enthält die Anleitung auch Hinweise 
darauf, dass Meidner beispielsweise das futuristische Manifest als Vorbild im Kopf 
hatte und sowohl den Impressionismus, als auch die Rückbesinnung auf den Pri-
mitivismus, wie sie vor allem „Die Brücke“ betrieb, strikt ablehnte.  
Ähnliche Darstellungen wie die Straßenszene oder das Gebäude in Dresden 
gibt es von Meidner als Zeichnungen vielfach – insbesondere natürlich von Berlin 
und auch als Nachtansichten, wie beispielsweise „Süd-Westkorso in Berlin-
Friedenau“, „Mond über Berliner Stadtbahnbrücke“ oder „Potsdamer Platz“ 
(Abb. 5-7). Die eher wahrnehmende als wertende Behandlung, beziehungsweise 
der eher unterschwellige Ausdruck des ambivalenten Verhältnisses zur Stadt ist 
ihnen allen gemeinsam.  
Das Caféhaus als städtischer Bestandteil 
Etwas außer der Reihe sind die Caféhausszenen zu sehen, die im Mappenwerk 
„Straßen und Cafés“ enthalten sind und gleichfalls das Leben der Großstadt, wie 
Meidner es wahrnahm, wiedergeben. Im Text „...im Nacken das Sternemeer...“141, 
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welcher gleichsam Meidners nächtlichen Weg durch die Stadt zum Caféhaus be-
schreibt, wird es wie eine Oase in den Wirrungen der Stadt dargestellt:  
„Du Café voll Wonne – o zaubrische Helle – du Paradies der Lebendigen. Du Seele 
der Zeit. Du schwingende Glocke des Diesseits. Du Schule hoher Geister. Du beschwing-
ter Kämpfer Rendezvous. Du tumultuarische Arche der Dichter.“  
Das Caféhaus fungiert als ein Vitalismus freisetzender Ort und der „hymnische 
Tonfall vermittelt den Eindruck von unzensierter Spontaneität und Pathos“.142 
Der um 1917 entstandene Gesamttext allerdings ist kriegsbedingt deutlich geprägt 
von negativen Empfindungen Meidners gegenüber der Stadt, aber dazu unter 
3.1.3.3. mehr.  
Bei „Vorzeichnung: Caféhaus in Berlin“ von 1913 (Abb. 8) aus „Straßen und 
Cafés“ ist eine solche Tendenz nicht feststellbar. Hier herrscht ein „wildgebrochenes 
Schwarzweiß ein sich Verkrallen von Tischen und Menschen“143. Im Mittelpunkt des Ge-
schehens sind drei Herren über ein kleines Tischchen geneigt, die Köpfe dicht 
beisammen und scheinen heftig zu diskutieren – die geöffneten Münder, das star-
re, feindselige Fixieren des Gegenübers, die abwehrende Gestik vorn und die un-
ruhigen Linien wie auch die hier besonders starke, dramatisch wirkende, prismati-
sche Zergliederung der Gestalten sprechen dafür. Pärchen, Bedienung, freundlich 
lächelnde Damen und ausdruckslos blickende Gesichter sind an den Nebentischen 
und auf der Balustrade erkennbar. Das Café in seiner Funktion als Anlaufpunkt 
für Diskussionen der Intellektuellen wird im Text von Meidner gefeiert. Die 
Zeichnung vermittelt durch die aggressiven Nuancen der Diskussion eine ge-
spannte Stimmung – allerdings nur an dem hier in den Mittelpunkt gerückten 
Tisch. Auch Freude oder Nachdenklichkeit spiegeln sich schließlich in den umge-
benden Gesichtern wider. Meidner zeigt hier also eine wohl alltägliche Caféhaus-
szene. Bewegung, sowie Gleichzeitigkeit des Handelns an verschiedenen Plätzen 
innerhalb des Cafés und die Gegensätzlichkeit der anwesenden Personen und 
ihrer Verhaltensweisen hat er demnach beobachten und festhalten wollen, wobei 
die Diskussion als Teil seines eigenen Alltags im Vordergrund steht.   
Nur eine einzige, ihrerseits bewegte Personengruppe zeigt das Blatt „Stamm-
tisch-§11“ (Abb. 9). Fünf Männer sitzen debattierend um einen Tisch herum. Der 
Mittlere von ihnen, mit grimmigem Gesichtsausdruck unter einem Kronleuchter 
positioniert, hat seine rechte Hand im Redegestus erhoben, während die beiden 
Herren seitlich hinter ihm gebannt zuzuhören scheinen. Die zwei äußeren Perso-
nen heben sich durch ihre Physiognomie von den anderen ab – ihre Gesichter 
sind zu tierähnlichen Schnauzen verfremdet und erinnern mit den abstehenden 
Barthaaren und der langgezogenen Nasenpartie an Ratten oder Schweine. Zwei 
Details helfen diese Szene zu entschlüsseln. Auf der Tischdecke ist der stilisierte 
Adler als Wappentier und Hinweis auf den preußischen Staat zu erkennen. Auf 
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der Bierschaumkrone des rechten Stammtischbruders prangt das Kürzel „§11“. 
Damit dürfte sich Meidner auf den entsprechenden Paragraphen des Reichsbeam-
tengesetzes bezogen haben, der in der Fassung von 1873 die Pflicht des Beamten 
zur Verschwiegenheit und Loyalität festlegte. Der Künstler stellt hier also die Ver-
treter des zu Redlichkeit und Stillschweigen angehaltenen Beamtenschaft in Bier-
laune schwatzend dar und deutet durch ihre tierhaften Züge – Ratten und Schwei-
ne sind im Allgemeinen negativ konnotiert – ihr im Widerspruch dazu stehendes, 
eben unredliches Verhalten an.144 Für Meidner ist dies eine ungewöhnlich politi-
sche Note.  
Vergleicht man weitere Caféhausdarstellung miteinander, die der Künstler be-
vorzugt im grafischen Medium ausführte, so finden sich auch weniger hitzige 
Szenen ohne Debatten, wie z. B. „Die Bar, Wilmersdorf“ von 1915 (Abb. 10). 
Hier herrscht ein dichtes Gedränge von Caféhausbesuchern, in dem vorwiegend 
eine große Menge von Köpfe und einzelne Tische erkennbar sind. Meidner geht 
es in dieser Zeichnung nicht wie in den anderen beiden Beispielen um eine spe-
zielle Gruppe im großen Treiben des Cafés, sondern um die belebte Gesamtatmo-
sphäre. Die Komprimierung der Personen auf kleinstem Raum, sowie die dynami-
schen Linien, Formen und Schraffuren sind bildkünstlerische Mittel, die hier aber 
genauso zur Anwendung kommen, wie in den anderen beiden Darstellungen des 
Caféhauses. Die schwärmerisch-fröhliche Beschreibung dieser Einrichtung in 
seinem Text vermag Meidner in den Grafiken weniger zum Ausdruck zu bringen. 
Hier dominieren der Ausdruck beziehungsweise die Beobachtung von Debatten, 
die neben Dynamik auch eine gewisse Aggressivität transportieren oder die eher 
schlichte Fixierung von Massenszenen. 
Meidners „expressiver Naturalismus“ 
Es erscheint etwas merkwürdig wiederholt davon zu sprechen, dass Meidner (zu-
mindest in seinen Bildern) teilweise einfach festhielt, was er sah. Aber tatsächlich 
deckt sich das mit seiner eigenen Einschätzung, dass er zeitweise „expressiven 
Naturalismus“145 betrieben habe146 und mit seinem in der „Anleitung zum Malen 
von Großstadtbildern“ formulierten Anspruch richtig sehen zu wollen, was eben 
auch die korrekte Wiedergabe der Linienverkrümmungen an Gegenständen be-
deutet, die nur im Augenwinkel wahrgenommen werden. Brieger erklärt in der 
ersten Meidner-Monographie von 1919, dass die Bilder des Künstlers als Produkte 
des Kampfes zwischen Naturalist und Visionär zu bezeichnen seien.147 Zumindest 
für die Großstadtthematik soll in diesem Zusammenhang festgehalten werden, 
dass Meidner hier tendenziell vor allem die – für seine Begriffe naturalistische – 
Verarbeitung neuer Wahrnehmungsphänomene interessierte, wie er sie in Straßen 
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und Cafés fand. Die Wahrnehmung konnte auch durch rauschhafte Zustände 
erweitert werden, wie beispielsweise die Zeichnung „Betrunkene Straße mit 
Selbstbildnis“ (Abb. 11) von 1913 zeigt. Weiterhin ist festzuhalten, dass er dabei 
das Ambivalente der Großstadt, wie er es wahrnahm, auch in seine literarischen 
und bildnerischen Werke überführte. 
Doppelverwendung des Motivs „Stadt“ 
Nun hieß es, dass es viele Zeichnungen Meidners gäbe, die die Stadt selbst thema-
tisieren – was aber ist mit den Gemälden? In diesem Zusammenhang ist es wich-
tig, sich daran zu erinnern, dass die Themen „Großstadt“, „Apokalypse“, „Krieg“ 
und „Revolution“ in der Sekundärliteratur allgemein häufig unter dem Oberbegriff 
„Apokalyptische Landschaften“ zusammengefasst werden. Wenn diese Bezeich-
nung hier, wie gesagt, wegen ihrer Undifferenziertheit vernachlässigt werden soll, 
so verweist ihre Existenz doch auf die enge Verbindung zwischen den Themenbe-
reichen und darauf, dass die Grenzen dazwischen fließend sein können. Auch 
Briegers Aussage, Meidners Bilder seien Produkte des Kampfes, den Naturalist 
und Visionär miteinander ausfechten, ist noch einmal ins Gedächtnis zu rufen. 
Die bisher untersuchten Bilder behandeln die Stadt an sich und spiegeln ein 
ambivalentes Verhältnis des Künstlers zu ihr. Daneben hat die Stadt bei Meidner 
aber auch noch in ganz anders zu deutenden Bildern motivische Verwendung 
gefunden, nämlich in jenen, die mehr dem Themenkreis von Apokalypse und 
Krieg zuzurechnen sind. Es ist darin weniger eine Entwicklung hin zu einer rein 
negativen Sichtweise zu sehen, sondern vielmehr eine Doppelverwendung des 
Motivs Stadt. Gegensätzlich wie es ist, konnte es Meidner auch zu seinen apoka-
lyptischen Visionen dienen, denn als Ballungsort menschlichen Lebens konnte 
kein anderes Motiv besser zur Darstellung der Zerstörung der Menschheit benutzt 
werden. In Bezug auf Briegers Ausspruch ist in solchen Bildern nun vermutlich 
der „Visionär“ Meidner – der „Seher“ bevorstehenden Leids – zu finden. Es soll 
im Folgenden noch ein Bild betrachtet werden, das nicht eindeutig zum Thema 
„Stadt“ gehört. Es könnte ebenso gut beim Thema „Mensch“ untersucht werden 
und auch Hinweise auf die Apokalypse sind gegeben. Doch ist die Stadt darin ein 
wichtiger Faktor und verbunden mit den dargestellten zerstörerischen Tendenzen 
kann es an der Schwelle zur apokalyptischen Thematik gesehen werden. Seine 
Betrachtung wird erste Schlüsse über die Zweitverwendung des Stadtmotivs geben 
und zum Themenkreis „Apokalypse“ überleiten. 
Die Rede ist von dem Gemälde „Ich und die Stadt“ von 1913 (Abb. 12). Es 
handelt sich dabei um die Verbindung eines Selbstbildnisses mit einer Darstellung 
des Stadterlebnisses. Meidners sorgenvoll verschrecktes Gesicht taucht überdi-
mensioniert in der unteren Bildhälfte auf. Ängstlich hat er seine klauenhaft ver-
krampften Finger zum Mund geführt, wobei die Lippen geöffnet, die Zähne aber 
aufeinandergepresst sind. Aufgerissene Augen sitzen in dieser zerfurchten und 
verwölkten Physiognomie des Künstlers, die eine Vielzahl von Gefühlen zum 
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Ausdruck bringt. Dahinter ist die Sicht auf eine Stadt und einen entfernten Hori-
zont gegeben. Die Häuser stehen dicht an dicht, sind aber schwankend, bald in 
Ober-, bald in Untersicht dargestellt und sind so um den Kopf des Künstlers an-
geordnet, dass die Wirkung entsteht, sie würden ihn bedrängen oder ihm im 
wahrsten Sinne des Wortes über den Kopf wachsen. Verlebendigung war ein 
schon genanntes Stilmittel bei Meidner, das bei den Expressionisten weithin be-
liebt war. Dazwischen sind eine Kirche und eine Fabrik auszumachen; Straßen, 
eine Brücke und schwarz hingetupfte menschliche Silhouetten sind erkennbar. 
Über allem dräut ein wolkenverhangener Himmel. Rechts ergießt sich ein eigen-
tümlicher, bedrohlich wirkender Strahl aus rötlich-violetter Farbe aus den Wolken 
herab auf einige Häuser. Es ist dies der Anklang eines apokalyptischen Gesche-
hens. Links dagegen ist ein entschwebender gelber Heißluftballon abgebildet. 
Unreine, blaue, graue und violette Farbtöne dominieren und unterstreichen die 
bedrohliche Stimmung im Bild. Helleres Aschfarben in der oberen Bildzone kenn-
zeichnet ein diffuses Licht. Selbst das Porträt ist in unnatürlichen Violettnuancen 
gezeigt, die durch schmutzig-weiße Flächen aufgehellt werden. Der Pinselduktus 
ist bald schnell, aber dabei genau, bald unruhig und expressiv – besonders in 
Meidners Antlitz. Die Stadtlandschaft folgt keinen Gesetzen der Statik, sondern 
wirkt wie ein durcheinanderwirbelndes Häusermikado, in dem manche Einzelhei-
ten nicht einwandfrei zu identifizieren sind. 
Der Künstler zeigt sich hier selbst in Konfrontation mit der Stadt, zugleich 
aber scheint „das eher herausfordernde Gesicht, mit dem Meidner dem Betrachter in die Au-
gen sieht, (...) anzudeuten, dass diese Stadtansicht das Spiegelbild seiner selbst ist, das Chaos 
seiner Seele.“148 Die Stadt ist also deutlich in einen bedrohlichen Zusammenhang 
gebracht, sie ist Schauplatz eines katastrophischen Geschehens. Die Feuersäule, 
ein beispielsweise bei Nietzsche aufgegriffenes Motiv,149 das auch durch den 1910 
sichtbar gewordenen Halleyschen Kometen an Bedeutung gewann,150 transportiert 
den Gedanken an ein überirdisches zerstörerisches Ereignis, welches Stadt und 
Menschen bedroht. Zugleich kann sie das Verhältnis des Künstlers zur Stadt mei-
nen und die negativen, auf Meidner von außen eindringenden Eindrücke un-
terstreichen. In diesem Fall geht die Vernichtung von der Stadt selbst aus. Das 
Bild kann also sowohl einen äußeren als auch einen inneren Zustand zum Aus-
druck bringen, ist somit bald als apokalyptische Darstellung und bald als Groß-
stadterlebnis zu lesen. Der gelbe Ballon steht vielleicht für den Wunsch nach 
Flucht.151 
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Dass das ambivalente Verhältnis zur urbanen Umwelt bei Meidner durchaus stär-
ker in die Ablehnung schlagen kann, lässt sich ebenfalls aus dem Text „...im Na-
cken das Sternemeer...“152 ablesen:  
„Was peitscht mich denn so in die Stadt hinein? Was ras’ ich verrückt heerstraßenlang?! 
Pfähle blutig anrempelnd, Schädel zertrümmernd an feisten Stämmen und meine stadt-
geilen Füße zerreißen am Gestein der Nacht...(...). Bist du so fern von mir du Stadt – 
Stadt – Stadt??!! (...) Es naht die Stadt. Es knistert schon an meinem Leibe. Auf mei-
ner Haut brennt ihr Gekicher. Ich höre ihre Eruptionen in meinen Hinterkopf echoen.“ 
Aus dieser Passage wird deutlich, wie stark die Stadt den Künstler emotionalisiert. 
Wieder einmal ist sie wie ein Lebewesen beschrieben, das direkt angesprochen 
wird, das näher kommt und kichert. Und obwohl sie ihm Schaden zufügt – seine 
Füße „zerreißen am Gestein“ und er rempelt sich blutig – wird er in die Stadt „hinein-
gepeitscht“ und seine Füße sind „stadtgeil“, so dass er sich ihr nicht entziehen kann. 
Es klingt wie ein Zwang, wie eine selbstzerstörerische Sehnsucht. 
Diese im Anfangsteil des Textes stehenden Sätze leiten zu weiteren Stadt-
wahrnehmungen Meidners über, die zum einen das Herrschen von Hektik, Lärm, 
Unzucht und Hunger festhalten und zum anderen auch das heuchlerische Verhal-
ten der Menschen kritisiert, die das alles gut zu heißen scheinen. „Kohlrübengestank“ 
und „Ein Feldgrauer ruft die Parole: ‚Maul halten, enger schnallen, durchhalten!!‘“ sind da-
bei Hinweise auf Kriegsumstände. Trotzdem soll auch noch die Abschlusspassage 
der Stadtbeschreibung zitiert werden, denn auch sie vermittelt einen Eindruck von 
Meidners Wahrnehmung der Stadt als einem unheilvollen Ort:  
„Die Stadt kreischt auf. Steilgetürmt und weltenhoch. Sie dehnt sich krokodilisch lang, 
schnellt wie ein Feuerwerk in alle vier Winde. Sie bestürzt mich mit ihren Balkonen. Sie 
knattert in meinen Eingeweiden.“ 
Ergebnis 
Meidners Stadtwahrnehmung ist insgesamt ambivalent. Es gibt Texte und Bilder, 
die sich schwärmerisch oder beobachtend mit der Stadt befassen, die Angstzu-
stände zum Ausdruck bringen, welche durch die Stadt ausgelöst werden, oder die 
in sich selbst schon teilweise widersprüchliche Eindrücke verarbeiten. Diese 
Schwankungen werden zum einen durch Meidners eigene impulsive Gefühlswelt 
begünstigt – sein späterer Schüler Jörg von Kitta-Kittel bestätigt, dass Meidner 
eine Art Phantasietrunkener war, der zu einer übersteigerten Wahrnehmung neig-
te.153 Zum anderen werden äußere Gegebenheiten, wie beispielsweise erste 
Kriegsanzeichen, ausschlaggebend gewesen sein. Neben der Stadtdarstellung, die 
sich eher beobachtend dem Thema widmet, dient das Motiv „Stadt“ also auch zur 
„Darstellung der unterschwelligen Zerstörungs- und Selbstzerstörungskräfte, die 
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den Städten innewohnen und sie in apokalyptische Landschaften zu verwandeln 
drohen“154 und bereitet somit schon die Apokalypsedarstellungen vor.   
Festzuhalten ist die Tatsache, dass die Texte und Bilder in ihrer Aussage über 
die Großstadt im Wesentlichen übereinstimmen: Die Stadt ist faszinierender Quell 
künstlerischer Motivfindung und es ist Meidners intensivstes Anliegen die Bewe-
gung, Gleichzeitigkeit, Mannigfaltigkeit und gegebenenfalls Gegensätzlichkeit von 
Eindrücken in Text und Bild festzuhalten. Im Bild sucht er dies durch Multi-
perspektivität, prismatische Zergliederung in geometrische Formen, aggressiven 
Lichteinsatz und „wankende“ Linien umzusetzen. Im Text arbeitet er unterschied-
lich: im Gedicht mit Reihungsstil, Verlebendigung, Symbolen und Metaphern, in 
der Prosa schwärmerisch beschreibend mit gewählt assoziativen Worten und ei-
nem weniger prägnanten Reihungsstil, der nur Sätze aneinander hängt. Theoreti-
sche Äußerungen sind sowohl analysierend wie postulierend. Seine Lieblingsmoti-
ve sind dabei die Straßen, Häuser und Cafés.  
 
3.1.3.2. Apokalypse – der Weltuntergang zur Welterneuerung? 
 
Wie kommt es nun zu der zweiten, deutlich negativen Facette bei Meidners Stadt-
darstellungen, die im gleichen Zeitraum wie die bereits untersuchten Stadtbilder 
entstanden sind? Meidner selbst meint, eine unerklärliche Angst habe ihn zur An-
fertigung solcher Bilder getrieben.155 Angesichts von „Ich und die Stadt“ stellt sich 
die Frage, ob, beziehungsweise inwiefern eine Auseinandersetzung mit religiösen 
Schriften eine Rolle spielte – der biblische Ursprung der apokalyptischen Traditi-
on und das auffällige Nebeneinander von Kirche und Feuersäule im Bild liefern 
dafür erste Anhaltspunkte. Eine genauere Untersuchung des Themenbereichs 
„Apokalypse“ soll weiteren Aufschluss über die Hintergründe geben. 
Vondung verweist innerhalb der Publikation „Die Modernität des Expressio-
nismus“ von Anz/Stark darauf, dass die Tradition des apokalyptischen Denkens 
durch die Offenbarung des Johannes angestoßen wurde und dass dort mit der 
Apokalypse Untergang, zugleich aber auch die darauffolgende Erneuerung ge-
meint gewesen sei. In diesem Sinne ist sie zumeist auch im Expressionismus beg-
riffen worden – in ersten Vorstellungen Lust an Gewalt aufzeigend und später die 
gesteigerte Erwartung des direkten Untergangs spiegelnd, dem eine sozialistisch 
erneuerte Welt folgen sollte.156 Zwar ist Vondungs Ansatz auf die literarische 
Apokalypse bezogen, trotzdem: Lässt sich dies auch bei Meidner beobachten, 
welcher zum einen, wie bereits mehrfach erwähnt, stark unter dem Einfluss zeit-
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genössischer Dichter stand und zum anderen eben auch selbst geschrieben hat? 
Und wie verarbeitet er apokalyptische Aspekte in Texten und Bildern? 
Zuordnung 
Das Thema „Apokalypse“ umfasst bei Meidner verschiedene Darstellungsweisen. 
So kann man zwischen der Lokalisierung des Geschehens in der Stadt einerseits 
und in der Landschaft andererseits unterscheiden, wobei das Urbane in der letzte-
ren im Hintergrund steht. Demgemäß können die Münsteraner „Apokalyptische 
Stadt“, die zwei Varianten von „Brennende Stadt“, die zu beiden Seiten einer 
Leinwand im Saint Louis Art Museum zu finden sind, die „Landschaft: Hafen-
platz“157 und die 1912 gemalte „Apokalyptische Landschaft“ auf der Rückseite des 
Bildes „Junger Mann mit Strohhut“ als Beispiele für die erste Darstellungsvariante 
genannt werden. Für die zweite sind beispielsweise die „Apokalyptische Land-
schaft“ jeweils aus Berlin, Stuttgart und Wisconsin, sowie die Regensburger 
„Mondsichellandschaft“158 anzuführen. Die Katastrophe wird durch wechselnde 
Motive gekennzeichnet: Feuer, Feuersäule, Komet, Sintflut, Erdbeben. Entschei-
dend ist dabei der Charakter der „Weltlandschaft“159 – d. h., dass das gezeigte 
drohende oder ausbrechende Unheil als stellvertretend für ein globales Geschehen 
aufzufassen ist. Es gibt auch einige Grafiken, die sich aufgrund dieser Merkmale 
recht gut in den Themenbereich einpassen, wie „Blick in ein Flußtal“ von 1914 
oder die Bleistiftzeichnung „Apokalyptische Szene“ von 1912. Insgesamt jedoch 
dominieren die Gemälde diesen Bereich deutlich, weshalb hier auch nur solche zur 
Betrachtung herangezogen werden sollen. 
Stadtapokalypsen 
Den zuvor behandelten Großstadtdarstellungen stehen jene apokalyptischen Bil-
der am nächsten, die das Geschehen in der Stadt lokalisieren. Besonders verwandt 
erscheint dabei die „Landschaft: Hafenplatz“ (Abb. 13), weil sie ebenso einen eher 
konkreten Ort – nämlich innerhalb Berlins – zeigt und wie „Landschaft: Landhaus 
in Dresden“ in engem Bezug zu den in der „Anleitung zum Malen von Groß-
stadtbildern“ gegebenen maltechnischen Hinweisen steht. Über einer Kreuzung, 
von der drei Straßen abzweigen – auf der einen scheint der Betrachter selbst zu 
stehen und auf die Szene vor sich zu blicken, während eine gerade in den Bildhin-
tergrund fluchtet und die letzte nach rechts abbiegt – „zerstrahlt das Metallgefüge der 
Hochbahn zischend im weißblauen Licht eines grelle Blitze schleudernden elektrischen Gewit-
ters“160. Der zuweilen ausdrücklichen Identifikation des Gerüsts als Hochbahn ist 
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allerdings eher nicht zuzustimmen – vielmehr mutet es wie ein Verladekran an.161 
Die Straße selbst zerbricht in Zickzack-Flächen und die Gebäude am Straßenrand 
geraten aus den Fugen. Die Häuser und Lagerhallen an der etwas rechts der Bild-
mitte liegenden Straßenecke schimmern rötlich violett. Dagegen läuft die gerade 
Straße auf einige Gebäude zu, die von einer gelben Lichtsäule aus den Wolken 
angestrahlt werden. Einige wenige menschliche Schemen in Schwarz und Blaugrau 
hetzen auf die links vorne aus dem Bild laufende Straße zu oder auf der nach 
rechts abbiegenden davon, wobei ihnen eine vereinzelt dastehende Straßenabsper-
rung kaum im Wege ist. Einige grün-gelbe Pinselstriche kennzeichnen einzelne 
Bäume und eine größere Baumgruppe am linken Bildrand, auf die auch der aus 
den Wolken brechende Lichtstrahl abzustrahlen scheint.  
Das hohe schwarze Metallgerüst beherrscht in seiner Größe die ganze in Auf-
ruhr geratene Szene und verbindet sich mit den Wolken des Himmels. Dieser wird 
von zuckenden Formen aufgepeitscht, welche auch die Einzelteile des Gerüsts 
zerteilen und auflösen. Das Hauptaugenmerk gilt dem Kran, der zugleich mit dem 
Lichtstrahl die Vertikale betont. Die Waagerechte wird durch die Anordnung der 
Häuser und die horizontalen Bauteile der Verladevorrichtung dagegen gestellt. Die 
dominierende Farbe ist ein helles Blau, das ebenso wie Rot, Gelb und Grün im 
Bild ins Pastellfarbene tendiert. Diese freundlich wirkende Farbgebung steht in 
Opposition zum Bildinhalt und zu den Formen. Erdbebenhaft gerät die Straße in 
Bewegung und versetzt die Menschen in Schrecken und Flucht. Das Revoltieren 
des Erdbodens spiegelt sich im stark bewegten Himmel wider und der Lichtstrahl 
scheint beide Ebenen unheilvoll zu verbinden. Die scharfen Konturen und die mit 
expressivem Pinselstrich gesetzten spitzen Formen wirken aggressiv und un-
terstreichen die katastrophische Stimmung. 
Ganz wie in der „Anleitung zum Malen von Großstadtbildern“162 gefordert, 
setzt Meidner hier seine Lichtstrahlen und -bündel ein und zersplittert die For-
men. Die Passage:  
„Sind nicht unsre Großstadtlandschaften alle Schlachten von Mathematik! Was für 
Dreiecke, Vierecke, Vielecke und Kreise stürmen auf den Straßen auf uns ein. Lineale 
sausen nach allen Seiten. Viel Spitzes sticht uns. Selbst die herumtrabenden Menschen 
und Viecher scheinen geometrische Konstruktionen zu sein.“  
macht die Entsprechung Text – Bild deutlich. Nur mit der Anwendung der Far-
ben hält Meidner es anscheinend nicht immer so genau. Im Manifest spricht er 
sich dafür aus in Berlin-Darstellungen viel Umbra zu verwenden, doch das fehlt 
hier gänzlich. Analog zum Manifest beschreibt eine Passage aus „Vision des apo-
kalyptischen Sommers“163 aus dem Buch „Septemberschrei“ Meidners apokalypti-
sche Gesichte:  
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„So hab ich den Hochsommer vor dampfenden Leinwänden geschlottert, die in allen Flä-
chen, Wolkenfetzen und Sturzbächen die künftige Erdennot ahnten. (...) und ein 
schmerzhafter Drang gab mir ein, alles Geradlinig-Vertikale zu zerbrechen. Auf alle 
Landschaften Trümmer, Fetzen und Asche zu breiten. Wie baute ich immer auf meine 
Felsen die Häuserruinen, klagevoll gespalten, und der Weheruf der kahlen Bäume zack-
te zu den krächzenden Himmeln hinauf. Wie rufende, warnende Stimmen schwebten 
Berge in den Hintergründen; der Komet lachte heiser, und Aeroplane segelten wie hölli-
sche Libellen im gelben Nachtsturm.“ 
Wie im Manifest ist hier die Rede von der Formzersplitterung oder auch der ver-
änderten Perspektive. Zugleich greift die Beschreibung einige bereits festgehaltene 
Motive auf, wie Landschaft, zerstörte Stadt, Komet und die Luftschiffe, die inner-
halb dieses Themenbereichs als charakteristisch einzustufen sind. Es ist auffällig, 
wie Meidner die Sätze mit assoziativen Worten anfüllt. Bilder der Zerstörung wer-
den im Geiste ausgelöst. Beinahe jedes Adjektiv, jedes Verb und viele der Nomen 
verweisen schon auf etwas Bedrohliches: „Trümmer, Fetzen und Asche“, „Häuserrui-
nen, klagevoll gespalten“, und „Weheruf der kahlen Bäume zackte zu den krächzenden Him-
meln hinauf“ sind aufwühlend negativ angereicherte Satzteile. Und wieder nutzt 
Meidner das Dynamische und in diesem Zusammenhang Alptraumhafte der be-
lebten Umgebung: Den Häuserruinen wird ein klagendes, den Bäumen ein rufen-
des und den Himmeln ein krächzendes Potential zugesprochen; dazu noch der 
lachende Komet – das alles sind Tätigkeiten, die nur Menschen oder eventuell 
Tiere ausführen können. Die Berge werden mit Stimmen und die Aeroplane mit 
höllischen Libellen verglichen – eine unheimliche zweite Ebene wird hinter allem 
forciert. Schmerz, Klage und Warnung beschreiben auch hier den zum Ausdruck 
gebrachten Stimmungscharakter. 
„Vision des apokalyptischen Sommers“ ist einer der aufschlussreichsten Texte 
Meidners innerhalb seiner expressionistischen Prosa. Ausgehend von einer in der 
Kriegszeit liegenden Gegenwart, in der sich für ihn ein heißer Sommer ankündigt 
und er im Wald Trost für seine Seele sucht, erinnert sich der Künstler an den 
Sommer 1912. Detailliert und dabei aber immer lebhaft und voll explodierender 
Emotionalität schildert Meidner seine Arbeit in jenen Sommermonaten, die von 
Hunger, Krankheit, Unglauben und Einsamkeit geprägt war. Die Düsterkeit der 
Lebensumstände wird mit den apokalyptischen Visionen in direkten Zusammen-
hang gebracht und bestätigt, dass Meidner wohl weniger von politischen Ge-
schehnissen, als vielmehr von den eigenen armseligen Verhältnissen bedrückt und 
von den negativen Erfahrungen der vorhergehenden Notjahre bei einem derart 
pessimistischen Weltbild beeinflusst worden ist.164 Angesichts seiner aktuellen 
Situation ergeht er sich auch in einigen Beschreibungen der vom Krieg geprägten 
Stadt. 
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Ein Text, der konkret mit der in apokalyptisches Geschehen involvierten Stadt in 
Bezug zu setzen wäre, ist neben der genannten Schlusspassage in „Vision des 
apokalyptischen Sommers“ das Prosastück „Erinnerung an Dresden“ – doch wird 
dort die geschilderte Szenerie noch ausdrücklicher mit dem Kriegsbeginn in Zu-
sammenhang gebracht, weshalb darauf erst bei der Behandlung des entsprechen-
den Themenbereichs eingegangen werden soll.  
Einige Passagen, wie beispielsweise in „Nächte des Malers“165, enthalten zu-
mindest teilweise städtische Visionen:  
„Ein Steamer treibt den Strom entlang. Dünn hängt der silberne Steg über dem Gewoge. 
Das Menschenschwein trabt drüber (...) Häuserungetüme biegen sich und schütteln man-
chen Selbstmörder ab. Kathedrale purzelt nach links in die Landschaft hinein.“ 
Es bleibt aber festzuhalten, dass die Beschreibung apokalyptischer Städte im Text, 
anders als die früher entstandenen Darstellungen des Themas im Bild, immer im 
Kontext des Krieges steht. Das ist nicht verwunderlich, wenn man sich in Erinne-
rung ruft, dass die meisten von Meidners expressionistischen Schriften erst nach 
Kriegsbeginn entstanden sind. Sie sind dementsprechend natürlich durch die Er-
fahrung des Krieges geprägt. Die der apokalyptischen Thematik zuzuordnenden 
Bilder mit dem Fokus auf dem Motiv der „Stadt“ dagegen sind zu einem Großteil 
im Jahr 1913 – also vor dem Krieg – entstanden. 
Die Apokalypsen, in denen die Landschaft dominiert, wurden vielfach vom 
Künstler parallel zu den „Stadtapokalypsen“ oder schon 1912 geschaffen, stam-
men aber auch teilweise aus dem Jahr 1915. Eine direkte zeitliche Abhängigkeit 
vom Kriegsgeschehen ist demnach nicht auszumachen – apokalyptische Darstel-
lungen sind bereits davor und ebenso währenddessen präsent. Dass nun manche 
Bildinhalte sich in den Texten stärker widerspiegeln und andere weniger, ist nur so 
zu erklären, dass Stadtwahrnehmung, apokalyptische Visionen und Kriegseindrü-
cke in enger emotionaler Abhängigkeit zueinander stehen und literarisch dement-
sprechend oft von Meidner kaum differenzierbar miteinander verschmolzen wur-
den. Viel wichtiger ist es jedoch festzuhalten, dass die Stadtapokalypsen durchaus 
in ihrer pessimistischen Aussage miteinander übereinstimmen und eine hoff-
nungslose Endzeit zeigen. 
Landschaftsapokalypsen 
Kommen wir zur Betrachtung der Landschaftsapokalypsen. Wie gesagt, lässt sich 
der oben zitierte Abschnitt aus den „Visionen eines apokalyptischen Sommers“ 
besser mit den Bildern vergleichen, die die Apokalypse in die Landschaft transpor-
tieren. Schmid weist ganz zu Recht darauf hin, dass damit auch eine andere Aus-
sage verbunden ist.166 War die Stadt im Untergangsszenario gezeigt, ließ das nach 
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dem Vorbild von „Ich und die Stadt“ auch die Deutung zu, dass die Stadt selbst 
zerstörerisch agiert und durch apokalyptische Symbole nur ihre deshalb dem Un-
tergang geweihte Lebenswelt unterstrichen wird. In der Landschaft dagegen kann 
nur eine weltumfassende Zerstörung intendiert sein.  
Eines der Bilder, welches ein solches Szenario zeigt, ist die „Apokalyptische 
Landschaft“ (Abb. 14) von 1912/13 aus der Neuen Nationalgalerie in Berlin. Es 
zeigt eine trostlos wirkende Landschaft. Im Hintergrund entlang dem Horizont 
sind einzelne Häuser zu sehen – teils ruinenhaft aufragend oder unsicher am Fels-
abgrund stehend. Im Mittelgrund der rechten Bildhälfte öffnet sich eine Schlucht. 
Schwarze Farbkleckse vor den darin stehenden Häusern deuten fliehende Men-
schen an. Hinter ihnen türmen sich riesige Flutwellen auf, sogar Schiffe sind dar-
auf zu erkennen. Die obere Bildhälfte wird von einem unwetterdurchpeitschten 
Himmel dominiert, über den dunkle, blitzdurchzuckte Wolken rasen. Am linken 
Bildrand ballt sich die Dunkelheit nachtschwarz vor einem schwefeligen Mond 
und ein apokalyptisches Licht braust in breiten Strahlen auf die Erde. In der unte-
ren Bildhälfte ist zerstörtes Land zu sehen: tote Bäume und im Vordergrund ein 
nackt auf dem Rücken liegender Mann zwischen einzelnen Gräsern. Neben ihm 
steigt Rauch von einem Lagerfeuer auf und an der rechten unteren Bildecke drän-
gen sich einige Zelte. Auch hiervor stehen tote Baumstümpfe. 
Die linke Bildhälfte dominiert das Gemälde. Während sich hier im Hinter-
grund das Zentrum des Unwetters in Licht und Regen entlädt, präsentiert sich im 
Vordergrund der nackte männliche Körper in zweifelhafter Pose. Ist er tot oder 
liegt er wie ein neuer Adam am Lagerfeuer und ist dem Untergangsszenario ent-
kommen? Die in schrägen Farbflächen angedeuteten Regenfälle und Blitze schei-
nen in ihrer Verlängerung auf ihn zu deuten. Sein nach rechts ausgestreckter Arm 
wiederum lenkt den Blick in die andere Bildhälfte, auf das Feuer und die Zelte. 
Der Hintergrund ist von verschiedenen Blauschattierungen und Schwarz gekenn-
zeichnet, was durch die Farben Gelb und Weiß ergänzt wird, die für Blitze, Mond 
und apokalyptisches Leuchten verwendet wurden. Im Vorder- und Mittelgrund 
dominieren erdige Farbtöne. Verbrannt wirkender ockriger Boden, dazu die beige-
farbenen Zelte und der mit Rotnuancen versehene menschliche Leib zwischen 
einigen moosgrünen Halmen – insgesamt eine eher düstere und leblos wirkende 
Farbgebung. 
Das meiste erscheint eckig – auch wenn die Stämme der Bäume und die Kör-
perrundungen mit bogenförmigen Pinselstrichen ausgemalt sind, so werden sie 
dennoch häufig durch kantige Konturlinien wieder aufgehoben – z. B. an den 
Beinen des Mannes. Die Landschaft und die Wolken weisen weiche, runde Wöl-
bungen auf und doch werden sie von den zackigen Linien der Häuser und den 
schräg verlaufenden Farbflächen, die sich zuweilen fächerartig ausbreiten, ver-
drängt. Auffällig ist im Vergleich zu „Landschaft: Hafenplatz“, dass hier viel weni-
ger mit Formzersplitterung gearbeitet wurde und auch das Mittel der Multi-
perspektivität diesmal keine direkte Verwendung gefunden hat. Die Reduzierung 
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dieser Mittel ist übrigens bei fast allen Gemälden des apokalyptischen Themen-
kreises zu bemerken. Es gibt verschiedene Lichtquellen, die aber wenig Wider-
schein in ihrer Umgebung finden – nur auf dem nackten Körper schimmert ein 
orangefarbener Hauch. Ansonsten ist die Landschaft in ein eher diffuses Licht 
getaucht. 
Die Zerstörung der Welt durch eine Naturkatastrophe ist angedeutet: das im 
Expressionismus durch aktuelle Kometensichtung vielfach aufgenommene Thema 
des niedersausenden Kometen ist auch hier vermutlich der Hintergrund der Dar-
stellung. Es scheint dabei Überlebende in dieser trostlosen Welt zu geben: Zelte 
und Menschen deuten das an. Aber es ist trotzdem nichts eindeutig Hoffnung 
Gebendes im Bild zu finden. Kein neuerwachtes Leben von Pflanzen, Tieren oder 
Menschen – nur ein nackter Leib, dessen Zustand ungewiss ist. Mager und zer-
furcht hingestreckt wirkt er nicht wie ein Mann, der nur ausruht. Allerdings verrät 
das Lagerfeuer an seiner Seite, dass er zumindest bis vor kurzem lebendig gewesen 
sein muss. Unabhängig davon, ob er lebt oder tot ist, er symbolisiert durch seine 
klägliche Erscheinung das Leid in Person und lässt für das Szenario keinen positi-
ven Ausgang erwarten. 
Religiöser Gehalt  
In der Einleitung zum Thema „Apokalypse“ wurde angedeutet, dass Meidner 
durch die Beschäftigung mit religiöser Literatur von der ambivalenten Stadtdar-
stellung zur „Stadtapokalypse“ und zur „Landschaftsapokalypse“ gekommen sein 
könnte. Tatsächlich waren auch andere Faktoren von Bedeutung. Schon Roters 
weist darauf hin, dass die Straße die Apokalypse in sich trage. Analog zu Meidner 
sei die Verschiebung der Stadt zum Apokalyptischen hin bei dem Dichter Georg 
Heym zu sehen.167 Becker hat diesen Zusammenhang ebenfalls erkannt und 
Heyms Gedichtzyklus „Berlin I-VIII“ ausführlich auf die Steigerung der Dämoni-
sierung der Stadt hin untersucht.168 Meidner dürfte sich also auf die Apokalypse 
verlegt haben, nicht nur weil die Stadtdarstellungen darauf angelegt sind, sondern 
auch weil in seinem literarischen Umfeld dieser Schritt vollzogen wurde. Dennoch 
spricht vieles dafür den Einfluss religiöser Komponenten in seinen Apokalypsen 
ebenfalls hoch einzuschätzen. Wenn es auch zweifelhaft ist, dass Meidner durch 
eine plötzliche Eingebung zu seiner Malweise ab 1912 gelangte, so macht seine 
Schilderung dieses Ereignisses doch darauf aufmerksam, dass er spätestens ab 
jenem Zeitpunkt sich wieder der Religion zugewandt haben dürfte. Schmid hat an 
mehreren Bildern aufschlussreich Hinweise aufgezeigt, die auf den religiösen Ge-
halt insbesondere der „Landschaftsapokalypsen“ Meidners hindeuten.169 Wichtig 
ist insgesamt die Nähe der Darstellungen zu den Apokalypse-Schilderungen bei 
Jesaja 24,1 ff. oder Jeremia 4,23 ff.: 
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„Seht her! Der Herr verheert und /verwüstet die Erde;/ er verändert/ ihr Gesicht/ und 
zerstreut ihre Bewohner.“ (Jesaja, 24,1) 
„Ich schaute die Erde an: Sie war wüst/ und wirr./ Ich schaute zum Himmel: er/ war 
ohne sein Licht./ Ich schaute die Berge an: Sie wank-/ ten,/ und alle Hügel bebten.“ 
(Jeremia, 4,23-24) 
Hier wird vor allem auch die öde Landschaft als Endzeit-Motiv gebraucht. Zudem 
kündigt sich die Apokalypse nach dem jüdischen Glauben über kosmische Prozes-
se, also über Naturumwälzungen, an. Dazu zählen Erdbeben, Sintflut und Kome-
teneinschlag. Diese Erscheinungen sind ebenso in den Stadtapokalypsen zu fin-
den, wobei Kometen oder himmlisches Licht als eindeutigste und unmissverständ-
liche Kennzeichnen fungieren, wie zum Beispiel in dem oben besprochenen Bild 
„Landschaft: Hafenplatz“. In „Apokalyptische Landschaft“ der Berliner Neuen 
Nationalgalerie sind auf jeden Fall der Kometeneinschlag und die verwüstete 
Landschaft zur Darstellung gebracht. Auch eine Flutwelle ist angedeutet. Wie in 
den alttestamentlichen Bibelstellen ist eine Ödnis Schauplatz der Vernichtung und 
wie bei Jeremia 4,23 beschrieben wird, dass der Himmel ohne sein Licht sei, 
herrscht merkwürdige Dämmerung. Aus Deutungsversuchen der Forschungslite-
ratur wird die Wahrscheinlichkeit religiöser Nuancen im Bild ebenfalls deutlich – 
so wird der nackte Mann im Vordergrund bald als „Neuer Adam“, bald als Abel 
oder als Christus, der vom Kreuze abgenommen wurde, gedeutet.170 In Anbet-
racht der Hoffnungslosigkeit der Situation, wie sie oben beschrieben wurde, sind 
die beiden Neuanfang verheißenden Deutungen allerdings fraglich. Der Mann 
verkörpert mutmaßlich Tod und Ende ohne Neubeginn. 
Außer der „Vision des apokalyptischen Sommers“ gibt es anscheinend keine 
expressionistischen Texte zum apokalyptischen Thema, die frei vom Eindruck des 
Krieges sind. Das gilt auch für „Anrufung des süßen, unersättlichen Züchti-
gers“171. Hier wird aber besonders in einer Passage deutlich, wie sehr Meidner bei 
seiner Entstehung von einem göttlichen Einfluss hinter den ihm apokalyptisch 
erscheinenden Geschehnissen ausgegangen sein muss:  
„Du, Gott, triebst uns in unsere Sünden hinein, um dann gewaltig auszuholen mit der 
Racherute. Du schickest wiederum zehn Plagen über uns und deine Geschöpflein krüm-
men sich wie Späne vor dir. Du rissest ihre Leiblein auf. Blutige Furchen grubst du in 
die Rücken. Hacktest Bein und Füße ab. Und in zerfleischten Schenkeln sieht man dei-
ne Fingermale sitzen. Du Heimsucher warfest alle Leiden tausendfach auf uns in dreien 
Jahren. Wir schreien jetzt vergeblich zu dir auf, Bedränger, Peitscher, Nimmersatt. Ach, 
du bist schrecklich. Wer kann vor die stehen, wenn du zürnest? Wenn du das Urteil läs-
sest hören vom Himmel, so erschrickt das Erdreich und wird still. (...) Hilf, hilf, denn 
die Jauche gehet uns bis an die Seele. Hilf uns, denn das Land steht in Flammen. (...) 
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3. Fallbeispiele von doppelbegabten Künstlern des Expressionismus 74 
Mit deinem Lächeln stürzen Tausende tot hin. Durch einen kleinen Ruf fliegen volkrei-
che Städte in Scherben. Deine Atemzüge sind Erdbeben und Zyklone. Und wenn du 
schläfst, verdunkelt sich der Mond und viele Sterne wanken tosend in dem ewigen 
Raum.“ 
Dieser Abschnitt, der gegen Ende des Textes steht, beschreibt Gott als die ver-
nichtende Kraft, als jene Macht, die das Schicksal der Menschen bestimmt.172 Die 
Bilder der Zerstörung, die jene Sätze assoziieren, sind analog zu verschiedenen 
Apokalypsen Meidners. Namentlich in der bereits besprochenen Berliner „Apoka-
lyptische Landschaft“ kann man den hingestreckten Mann als einen blutig von 
Gott Niedergeworfenen lesen, Land und Stadt zerstört sowie den Mond verdun-
kelt sehen. Der fürchterliche Gott, den Meidner hier anruft, erinnert an jenen aus 
dem Alten Testament. Gerade die beiden zuerst zitierten Sätze lassen daran den-
ken; von einem Gott ist die Rede, der zu Sünden verlockt, straft und Katastro-
phen schickt. Hier werden in Anlehnung an die Geschichte von Mose und dem 
uneinsichtigen Pharao aus Exodus 7,1-11,10 oder auch an die Offenbarung des 
Johannes die Plagen angeführt. Die Menschen werden dagegen als klein und un-
bedeutend dargestellt und als „Geschöpflein“ und „Späne“ bezeichnet. Bald ist es der 
leblose Gegenstand, bald die durch die Verniedlichung unbedeutend erscheinende 
Kreatur, mit denen der Mensch gleichgesetzt wird. Grotesk erscheint die Be-
schreibung der einzelnen misshandelten Körperteile: „Du rissest ihre Leiblein auf. 
Blutige Furchen grubst du in die Rücken. Hacktest Bein und Füße ab. Und in zerfleischten 
Schenkeln sieht man deine Fingermale sitzen.“ Gott andererseits ist „Bedränger, Peitscher, 
Nimmersatt“ und „schrecklich“. Und im Vergleich zu den Menschen gewaltig groß – 
kleinste Gesten von ihm genügen, um alles zu zerstören: „Mit deinem Lächeln stürzen 
Tausende tot hin. Durch einen kleinen Ruf fliegen volkreiche Städte in Scherben. Deine Atem-
züge sind Erdbeben und Zyklone.“ Trotzdem ist er es zugleich, der in der Textstelle 
auch um Hilfe angerufen wird. Das erklärt sich aus dem Textzusammenhang, in 
dem sich insgesamt diese Ambivalenz hindurchzieht. Angeregt durch ein Begräb-
nis beginnt Meidner als lyrisches Ich nach Gott zu suchen. Er behauptet, dass 
dieser existiere, aber er zwischendurch immer wieder an ihm zweifle und ihm 
dabei auch die religiösen Schriften nicht weiterhülfen. Und obwohl er Gott nega-
tiv darstellt, stellt er dem doch immer dessen Fähigkeit zum Erbarmen entgegen 
und gibt zu verstehen, dass er selbst ohne den Glauben an Gott verzweifeln müs-
se. Soviel soll an dieser Stelle genügen, denn es wird auch eine gesonderte Be-
trachtung des religiösen Themas geben. 
Ein vermutlich ebenfalls stark religiös intendiertes Beispiel der Apokalypse bei 
Meidner ist die „Apokalyptische Landschaft“ (Abb. 15) der Stuttgarter Staatsgale-
rie von 1912/13. Inmitten einer in Ocker, Schwarz und Weiß gehaltenen Land-
schaft erheben sich drei wankend wirkende Gebäude und eine kleine Kapelle. Am 
rechten Bildrand stehen zwei kahle Bäume als Gegenstücke zu zwei weiteren, die 
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links im Bild liegen. Ein Tümpel ist zu erkennen und Risse scheinen sich durch die 
Erde zu ziehen, was im Vordergrund zu einem undeutlichen Nebeneinander tris-
ter Farbflächen und Linien zusammenläuft. Nur ein einzelner Ast rechts vorne 
reckt sich wie eine Hand in die Höhe. Hinter der Kapelle verbindet eine Brücke 
zwei Hügel miteinander und am Horizont hebt sich dunkel eine Bergkette vom 
schwach erleuchteten Nachthimmel ab. Ein paar lockere gelbe Pinseltupfer deuten 
links oben die Sterne an. Am Auffälligsten sind die verschiedenen hell strahlenden 
Himmelserscheinungen. Links über den Bergen leuchten drei Kometen – zwei, die 
wie flammende Feuerkugeln aussehen, von denen ungleichmäßige Strahlenschleier 
herabfallen und einer, der in einem breit gefächerten, nach unten spitz zulaufen-
den gelben Band niedersaust und in kleinere Einzelteile zu zerfallen scheint. Auf 
der Mittelachse, fast direkt über den Häusern, ist eine kreisförmige Himmelser-
scheinung zu sehen. Wie eine schwarze Sonne mit rotem Feuerkranz lugt sie über 
den Berg und erleuchtet in einem unregelmäßig gerundeten und blassen Strahlen-
kreis Teile des Himmels. Zuletzt werden diese kosmischen Zeichen noch durch 
einen weiteren großen und breit gefächerten Kometen ergänzt, der von rechts auf 
die Erde fällt. Farblich ist die Palette fast gänzlich auf Schwarz, Weiß, Ocker und 
Gelb reduziert. Zackige Linien und Umrisse verleihen dem Bild einen unruhigen 
Charakter. Der horizontalen Dreiteilung in Vorder-, Mittel- und Hintergrund ste-
hen vertikale Elemente wie mahnend aufragende Äste und Bäume entgegen. 
Für dieses Gemälde gilt eine ähnliche Deutung wie für die Berliner Apokalyp-
se. Eine öde Landschaft mit zerstörter Zivilisation und unheilverkündende Him-
melszeichen verweisen auf die Endzeit. Auch hier ist ein Neuanfang der Welt 
nicht zu vermuten. Anders als in der Berliner Landschaft sind entsprechende Zei-
chen nicht zweifelhaft, sondern gar nicht gegeben. Kein einziges Lebewesen 
scheint in diesem Szenario noch zu existieren, die Farbigkeit ist noch finsterer, das 
viele Weiß erweckt gar den Eindruck, ein ewiger Winter würde jegliches Leben 
ersticken. Ganz wie bei dem vorigen Gemälde, lassen sich die Ödnis und die Ko-
meten mit den bereits angeführten biblischen Apokalypse-Vorstellungen in Bezie-
hung setzen.  
Allerdings ist auch ein besonderes Motiv hervorzuheben, das so nur noch in 
einem einzigen anderen Gemälde Meidners zu finden ist – nämlich in der 1913 
entstandenen „Apokalyptischen Landschaft“ (Abb. 16) aus der Sammlung von 
Janet und Marvin Fishman in Milwaukee/Wisconsin. Gemeint ist die runde, son-
nenähnliche Himmelserscheinung. Schmid folgend ist diese entweder als Saturn 
oder als verfinsterte Sonne zu interpretieren.173 Der Saturn wird schon von alters 
her als unheilbringendes Gestirn erachtet,174 die verfinsterte Sonne wird in der 
Offenbarung des Johannes 6,12 beschrieben: „Als er das sechste Siegel auftat, da ward 
ein großes Erdbeben und die Sonne ward finster wie ein schwarzer Sack und der Mond ward wie 
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Blut.“ Ganz gleich, auf welche Quelle Meidner sich bezogen hat, mit Sicherheit ist 
ein mystisch-religiöser Gehalt festzustellen. 
Ergebnis 
Dass Meidner nun zu den apokalyptischen Bildern kam, lässt sich nur als Folge 
verschiedener Faktoren, wie persönliche Erfahrungen und Erlebnisse, die Wieder-
entdeckung der Religion und der direkte Einfluss seines Dichterumkreises, verste-
hen. Je nach Verfassung sah er die Welt weniger bedrohlich und schuf ambivalen-
te Stadtdarstellungen, oder er war aufgewühlt ängstlich und verarbeitete dies in 
apokalyptischen Szenen. 
Wichtig ist die Feststellung, dass für Meidner zwei Varianten der Apokalypse 
eine Rolle spielten. Der im Urbanen angesiedelte Untergang verweist nicht nur auf 
die Zerstörung durch höhere Mächte, sondern auch auf die der Stadt inne woh-
nenden, zerstörerischen Kräfte. Die Landschaftsapokalypse dagegen meint die 
globale Vernichtung, ist noch stärker von biblischen Texten inspiriert und ist ein 
von Meidner entwickeltes Novum.  
Der religiöse Gehalt der Meidnerschen Apokalypsen ist mit Schmid besonders 
stark hervorzuheben. Religion und persönliches Leid werden später vor allem 
auch in Meidners expressionistischer Prosa gespiegelt. Das bedeutet, dass sich die 
Auseinandersetzung mit Religion, die sich in den apokalyptischen Landschaftsdar-
stellungen schon deutlich manifestiert, auch in Meidners Militärzeit fortsetzt, be-
ziehungsweise sich dann sogar noch steigert – Religion bleibt für ihn ein wichtiges 
Thema. Dazu wird im Kapitel 3.1.3.5. Weiteres zu sagen sein.  
Vondungs zu Beginn des Kapitel erwähnte Feststellung, dass bei den Expres-
sionisten insbesondere in einer zweiten Phase der Beschäftigung mit apokalypti-
schen Themen die Hoffnung zum Ausdruck gebracht wurde durch die Apokalyp-
se eine Erneuerung zu erreichen, lässt sich für Meidners betrachtete Endzeit-
Bilder nicht bestätigen. Der pessimistische Charakter überwiegt ohne Zweifel, 
denn es sind eher Aspekte des Untergangs beziehungsweise der Strafe als der 
Erneuerung beziehungsweise der Rettung zu beobachten.175 In den Texten ist 
jedoch etwas mehr Ambivalenz zu bemerken – jedenfalls wenn man den hier zum 
Ausdruck gebrachten Glauben an Gott und an dessen Barmherzigkeit berücksich-
tigt.  
 
3.1.3.3. Der Krieg 
 
Nun folgt die Betrachtung des letzten kritischen Themenbereichs – kritisch des-
wegen, weil auch hier häufig keine eindeutigen Abgrenzungen zu den beiden vor-
herigen Themenkreisen möglich sind. Jedoch gilt für die folgenden Untersuchun-
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gen ebenso, dass sich trotzdem einige Werke finden, die aus der Menge der in der 
Literatur pauschal so benannten „Apokalyptischen Landschaften“ zu selektieren 
und mit guten Gründen der Kategorie „Krieg“ zuzurechnen sind. 
Zuordnung 
Die Darstellungsvarianten zum Thema „Krieg“ sind in Meidners Œuvre breiter 
gefächert als die der Apokalypse. An unkonkreten Örtlichkeiten findet durch ent-
sprechende Merkmale wie Uniformen und Waffen deutlich als solches gekenn-
zeichnetes Kriegsgeschehen statt. Vertriebene, Verletzte, Gefangene oder Tote 
werden fokussiert oder es wird kritisch die gesellschaftliche Stimmung festgehal-
ten. Das Hauptmedium ist hier ganz eindeutig die Grafik. So sind neben vielen 
Einzelblättern in unterschiedlicher Technik – von Tempera und Tuschzeichnun-
gen mit Feder oder Pinsel bis zu Bleistiftzeichnungen und Kohlezeichnungen – 
vor allem jene Tuschfederzeichnungen anzuführen, die als Lichtdrucke im Map-
penwerk „Krieg“ 1914 im A.R. Meyer Verlag in Berlin-Charlottenburg176 heraus-
gegeben worden sind. Auch sollten die Blätter dazugezählt werden, die Meidner in 
einem unvollendet gebliebenen Zyklus mit dem Titel „Europa 1914/15“ veröf-
fentlichen wollte.177 Von den Gemälde sind nur zwei diesem Themenkreis zuzu-
sprechen: „Der Jüngste Tag“ von 1916, der laut Schmid eventuell ursprünglich 
„Große Landschaft mit Vertriebenen“ betitelt war178 und „Die Abgebrannten“ 
von 1912 – beides Bilder, die Menschen in einer verzweifelten Situation zeigen. 
Um einen kleinen Überblick über die verschiedenen Darstellungsvarianten geben 
zu können, werden für diesen Themenbereich einige Beispiele mehr herangezo-
gen, deren einzelne Analysen aber dann nicht ganz so viel Raum einnehmen kön-
nen, wie in den anderen Bereichen. 
Darstellung von Toten oder Verletzten 
Schon lange bevor der Krieg Deutschland heimsuchte, setzte Meidner sich mit 
ihm auseinander. Erste Beispiele sind „Die Gestrandeten“ und „Schrecken des 
Krieges“ von 1911. Im Letzteren werden grauenvoll Verstümmelte gezeigt. Diese 
frühe Beschäftigung mit dem Thema lässt sich wohl auf die außenpolitischen Ge-
schehnisse jener Jahre zurückführen. Obwohl Meidner den Krieg nicht selbst 
erfahren hatte, zog sich dessen Verarbeitung im Bild schon vor dem Ausbruch des 
Ersten Weltkrieges im Sommer 1914 durch sein Schaffen und bezeugt, welche 
ängstliche Vorahnung ihn erfüllt haben muss. 
 In „Schlachtfeld“ (Abb. 17), einer links unten explizit so bezeichneten Kohle-
zeichnung von 1912, erstreckt sich ein weites karges Feld bis zum Horizont. Bei-
nahe mittig befindet sich ein Pfahl, an den angelehnt ein fast unbekleideter, in sich 
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zusammengesunkener Mann sitzt. Sein Kopf ist unnatürlich nach hinten gebogen 
und lässt vermuten, dass es sich um einen Toten handelt, zumal unterhalb seiner 
knochigen breiten Brust eine große Wunde klafft. Sein rechtes Bein ist lang ausge-
streckt, wirkt aber durch die separierende Wiedergabe der Einzelteile, wie Fuß, 
Unterschenkel und Knie, wie die Extremität einer Gliederpuppe. Man könnte 
dabei auch an metallische Beinschienen denken. Das andere Bein ist angewinkelt. 
Zur Linken lehnt ein großer runder Schild am Pfahl und verdeckt halb einen da-
nebenliegenden Speer. Im Mittelgrund liegen gekrümmte oder langgestreckte Lei-
ber – teilweise ebenfalls neben ihren Waffen. Weitere einzelne Pfähle stehen wie 
Grabsteine im Hintergrund verteilt. Ein bewölkter Himmel überspannt diese trau-
rige Landschaft.  
Die Zeichnung ist ohne großen Aufwand mit wenigen Einzelheiten und gerin-
gen Hell- Dunkelkontrasten ausgeführt. Auffallend ist jedoch die Dreieckskompo-
sition der Vordergrund-Gruppierung aus Mann, Pfahl und Schild, deren unruhige 
Wirkung durch die Hinzufügung des Speers und der daraus insgesamt resultieren-
den Rechteckform wieder beruhigt erscheint. Im Gegensatz zu vielen der bisher 
betrachteten Bilder Meidners sind die Bildgegenstände nicht verzerrt dargestellt. 
Durch die Darstellung des unmodernen Kriegsgeräts wird klar, dass es sich nicht 
um eine vom Künstler selbst gesehene, sondern um eine fiktive Situation handelt. 
Gerade deshalb ist das Bild sicher als kritische Stellungnahme zum Krieg zu beur-
teilen, denn wenn nicht das Interesse getreuer Wiedergabe eines Beobachters da-
hinter steckt, muss es als Mahnung hinsichtlich der verheerenden, Tod und Ver-
derben bringenden Folgen des Krieges verstanden werden. Durch die Historisie-
rung der Szene wird die Allgemeingültigkeit der Kriegsablehnung zum Ausdruck 
gebracht. 
In dem stark autobiografisch geprägten Text „In den weißen Windhimmel lauf ich 
hinein“179, der Bestandteil des Buches „Septemberschrei“ ist, wird in einem ver-
zweifelt wirkenden Selbstgespräch unter anderem die Erinnerung an den Krieg 
wachgerufen. In erster Linie wird allerdings die reuige Suche nach Gott themati-
siert. Worüber Meidner als das lyrische Ich einst verfügte – über „Gottversunken-
heit“, „Sicherheit, Weltinbrunst und tiefe Macht“ – das kam von Gottes Gnade. Doch 
hat er diese durch Hochmut verspielt und erkennt nun in Reue die Lieblosigkeit 
seiner Seele und fragt sich, wer er sei. In diesen Rahmen sind Erinnerungen an 
verschiedene Glaubenszustände zu unterschiedlichen Lebensstationen eingestreut. 
 „Da horch, horch! Gewinsel aus dem Erdreich rinnt, Gemordeter Weherufe...vorbei ist 
dein winzig Leid und der Erde Leid, dieser Jahre Blutröcheln wirft sich schmerzhaft an 
deine Brust. Verdorrtes Bruderblut – Krieg, Krieg! – der heiseren Hassenden Würge-
hände noch immer, noch immer im Land. Blutlachen auf der weiten, keuschen Erde. An 
den Schienensträngen lang schleift mich Novemberwind. An Kanalufern, Böschungen, 
                                                     
179 Textnachweis, Text VIII. 
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Hügelhängen stammelt erschauernd mein Tritt. An die Stadtkirchen klatscht mich, an 
Kasernen, Gefängnisse pfercht mich der rote Tod. Man mahlt mich in allen Mühlen...“ 
Diese Beschreibung von Kriegserfahrung weckt wahrlich keine positiven Assozia-
tionen. Der Krieg wird vor allem mit Blut in Verbindung gebracht, was auf dessen 
schreckliche Folgen hinweist: „Blutröcheln“, „Bruderblut“, und „Blutlachen“ stehen 
explizit dafür. Diese Nomen metaphorisieren zudem die Qual und die Ausmaße 
des großen Mordens zum einen, aber auch die Solidarisierung mit den Toten zum 
anderen. „Bruderblut“ ist durchaus als Hinweis auf Meidners Sehnsucht und die 
vieler Expressionisten nach der Menschenverbrüderung zu sehen. Die Wiederho-
lungen von „horch“, „Krieg“ und „noch immer“ als Spontaneitätsgesti erzeugen den 
Eindruck von Aufgeregtheit, wirken aber auch besonders betont und eindringlich. 
Das Leidvolle der Kriegserfahrung steht in dieser Passage im Vordergrund. Neben 
den bereits erwähnten Wortverbindungen mit dem Segment „Blut“, verdeutlichen 
„Gewinsel“, „Weherufe“ und vor allem der zuletzt zitierte Satz „Man mahlt mich in allen 
Mühlen...“ mit seiner sehr anschaulichen Metapher, wie schmerzlich und emotional 
belastend Meidner die Situation empfindet. Im Vergleich dazu erscheint ihm alles 
bisher gefühlte Leid als „dein winzig Leid“. Deutlich wird auch die Klage über die 
Dauer des Krieges durch das „noch immer“, „dieser Jahre Blutröcheln“ und das Ver-
dorrtsein des Blutes. Doch anscheinend sind die Eindrücke ohnehin nicht zu ver-
drängen, wenn selbst die bislang Getöteten noch als unter der Erde winselnd 
wahrgenommen werden – dieser Abschnitt scheint auf die Ungerechtigkeit des 
Todes anzuspielen und darauf, dass dafür das schlechte Gewissen die Lebenden 
mit Wahnvorstellungen plagt. 
Besonders augenscheinlich ist die Aversion gegen den Krieg durch zweierlei 
Faktoren: einmal dadurch, dass eine zwar anonyme, dafür aber deutlich negativ 
spezifizierte Gruppe von Menschen für sein Voranschreiten verantwortlich ge-
macht wird, zum zweiten durch das Symbol der entweihten Erde. Es sind die 
„heiseren Hassenden“, die mit ihren „Würgehänden“ das Land malträtieren. Damit sind 
wohl Menschen gemeint, die nur aus Hass oder vielleicht auch aus anderen niede-
ren Gründen weiter morden, sich nicht aufhalten lassen und in Anbetracht all der 
Gräuel gefühllos sein müssen. Diese Äußerung geht in ihrer Sinnhaftigkeit sogar 
noch tiefer und spielt im Zusammenhang mit dem folgenden Satz auf die Gottlo-
sigkeit dieser Menschen an. „Blutlachen auf der weiten, keuschen Erde.“ Diesem Satz ist 
ein religiöser Gehalt zuzusprechen – gerade auch aufgrund von Meidners zuneh-
mender Religiosität, die in Gesamtbetrachtung seiner Texte zu beobachten ist. Er 
erinnert an die Geschichte von Kain und Abel, in welcher Kain durch die Ermor-
dung seines Bruders Neid und Hass in die Welt trägt und das erste Mal Men-
schenblut auf der von Gott geschaffenen Erde vergießt.180 In gewissem Maße 
jungfräulich war diese Erde und sie wurde entweiht. Dieser Gedanke wird hier in 
Meidners Text aufgenommen und mit den vorher genannten „Hassenden“ kontex-
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tualisiert. Analog zu der oben besprochenen Zeichnung wird in diesem Text die 
Vorstellung von Schlachtfeldern und Getöteten evoziert. Natürlich ist diese Paral-
lelisierung absichtsvoll forciert worden, denn sie ermöglicht den Vergleich der 
beiden jeweils intendierten Aussagen. Daraus ergibt sich die Feststellung, dass in 
beiden Medien eine recht ähnliche Auffassung des Krieges gegeben wird, nämlich 
eine deutlich ablehnende Haltung, die durch das Aufzeigen des blutigen Verlusts 
von Menschenbrüdern zum Ausdruck gebracht wird. Der Text ist offenbar im 
Vergleich zu der Zeichnung noch tiefergehend angelegt, indem er religiöse Unter-
töne ins Spiel bringt.  
Darstellung gesellschaftlichen Verhaltens 
Ähnlich kriegskritisch sind die Darstellungen derjenigen, die die allgemein herr-
schende, unreflektierte Kriegsbegeisterung spiegeln, wie es in der Tuschezeich-
nung „Am Vorabend des Krieges“ (Abb. 18) von 1914 der Fall ist. Eine eng zu-
sammengedrängte Menschenmenge ist in einer einheitlichen Vorwärtsbewegung 
nach rechts vorne gezeigt, so dass die meisten Gesichter im Dreiviertel-Profil zu 
sehen, beziehungsweise angedeutet sind. Aufgrund des Gedränges verdecken die 
vorderen die dahinter auftauchenden Köpfe. Die Menschen tragen Straßenbeklei-
dung, was sich an den Hüten festmachen lässt. Ebenso kann man an ihren For-
men ablesen, dass hier hauptsächlich Männer unterwegs sind. Die Mimik drückt 
vor allem Grimm aus: wütend verzogene Augenbrauen und Zornesfalten sind 
über mancher Nasenwurzel sind zu entdecken. Doch sind dazwischen auch 
durchaus besorgt und ängstlich blickende Gesichter, wie beispielsweise der Herr 
ganz vorne links, dessen Mund und Augen weit aufgerissen sind. Auffällig ist auch 
der vorne rechts dominant gegebene Mann, von dem nur Kopf und Hände ge-
zeigt sind und der halb rückwärts zur Menge gewandt und mit geballten Fäusten 
den Aufmarsch hinter sich dazu aufzufordern scheint ihm zu folgen. Zwischen 
beiden steht ein Herr, der ernst zu seinem linken Nachbarn hinüber schaut – da-
mit wird auch der Blick des Betrachters auf jenen gelenkt. Im Mittelgrund schlie-
ßen eine Reihe gehobener Arme die Menge nach hinten ab. Etwas nach rechts 
versetzt stehen dem einige ziellos in die Luft greifende Arme entgegen – vielleicht 
gehören sie den ersten Freiwilligen, die sich zum Kriegsdienst melden. Dahinter 
steht in großen Lettern das Wort „Ultimatum“ an einer Bretterwand. Im Hinter-
grund, dessen räumliche Strukturen aufgrund der dem ganzen Bild fehlenden 
Tiefenwirkung unklar bleiben, deuten fensterstarrende Häuserfronten eine städti-
sche Umgebung an. 
Es erfolgt eine leicht schräg verlaufende horizontale Dreigliederung des Ge-
schehens in Vorder-, Mittel- und Hintergrund. Auffällig ist, dass eine durchgehen-
de Zickzack-Form vorhanden ist. So ist die Anordnung der Köpfe diagonal zur 
Mitte des rechten Bildrandes hin angelegt, wo sie mit einer durch die Arme zu 
ziehenden Linie zusammentreffen, woraus sich eine spitz zulaufende Form ergibt. 
Diese wird von dem Schriftzug verstärkt, der von links oben nach rechts unten 
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und ebenfalls zur rechten Bildmitte hin verläuft. In Verbindung mit der darüber 
gezeigten, nach rechts oben weisenden Fensterreihe ergibt sich dann eine Form, 
die ein wenig an ein spiegelverkehrtes „Z“ erinnert. Diese Komposition und die 
emotionalisiert dargestellten Gesichter erzielen eine dynamische, fast aggressive 
Wirkung.  
Diese Zeichnung entstand Anfang August 1914, also zu einem Zeitpunkt, als 
der Erste Weltkrieg seinen Anfang nahm: „Es ist tatsächlich das ‚Ultimatum‘ eingetre-
ten, der Punkt, an dem es kein Zurück mehr gibt: Am 1. August erklärte Deutschland Russ-
land den Krieg und zwei Tage später Frankreich.“181 Meidner skizziert in „Am Vorabend 
des Krieges“ die Entschlossenheit der Bevölkerung, mit der sie sich dem Krieg 
anschließt. Doch durch das Groteske der wie abgehackt erscheinenden Arme und 
der eingestreuten ohnmächtigen Mienen verdeutlicht er auch das Schreckliche 
dieser Situation. Der mittig stehende Herr ganz vorne, dem eine gewisse Ähnlich-
keit zu Meidner zuzusprechen ist,182 scheint ein wenig zwischen der Entschlos-
senheit des Mannes rechts von ihm und der Angst des Mannes zu seiner Linken 
zu schwanken, doch sein verstohlener Blick nach links verweist auf die zweite 
Alternative. 
Im Kapitel 3.1.3.1. wurde bereits erwähnt, dass das expressionistische Prosa-
werk „...im Nacken das Sternemeer...“183 – gemeint ist der Text und nicht das 
Buch – zeitlich wie auch inhaltlich im Kriegsdeutschland zu verorten ist. Wie die 
Menschen hier das städtische Leben akzeptieren, so nehmen sie auch den Krieg 
hin: 
 „Ein Feldgrauer ruft die Parole: ‚Maul halten, enger schnallen, durchhalten!!‘ Maul 
halten, enger schnallen, durchhalten!! Braust es von Mensch zu Mensch. Aus Giebeln, 
Torbogen, Kirchenfenstern; von Balkonen, Häuserdächern, Nachtstühlen schallt’s wieder. 
Aus allen guten Stuben, Philharmonien und Kreditanstalten heraus: ‚Maul halten, enger 
schnallen, durchhalten!!‘ Es klatscht auf die hohen Fronten der Postämter, zischt aus 
den Feueressen, fällt auf die dicken Türme. Die Bürger machen loyale Gesichter und 
werfen sich das Wort zu wie saft’ge Würschte. Der Junge nebenan konjugiert das Ver-
bum ‚durchhalten‘ und das Küchenfräulein wickelt es in ihre Tasche ein.“ 
Was hier beschrieben wird, ist zwar eine spätere Situation als die in „Am Vor-
abend des Krieges“, dennoch hält der Text den Zeitgenossen kritisch den Spiegel 
vor. Wie die Papageien plappern sie die Parole nach, die hier bezeichnenderweise 
auch noch von einem Vertreter des Militärs ausgegeben wird. Die Reihung der 
Örtlichkeiten legt nahe, dass diese Durchhalteeinstellung eigentlich überall zu 
finden ist und allgemein sogar mit Enthusiasmus geteilt wird. Letzteres kommt 
besonders gut im zuletzt zitierten Satz zur Geltung – „Der Junge nebenan konjugiert 
das Verbum ‚durchhalten‘ und das Küchenfräulein wickelt es in ihre Tasche ein.“, und vor 
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allem auch in dem Halbsatz davor „[sie] werfen sich das Wort zu wie saft’ge Würschte“. 
Dass diese Haltung aber vermutlich nicht von einer inneren Überzeugung her-
rührt, belegt die Aussage „Die Bürger machen loyale Gesichter“ – das impliziert die 
Unaufrichtigkeit dieses Verhaltens. Es handelt sich dabei nur um eine Maske. Was 
in dieser Textpassage somit angesprochen wird, ist nicht wie bei der Zeichnung 
die begeisterte Kriegsbefürwortung, sondern das heuchlerische Mitläufertum. 
Explizit wird ein Anklagen dieses Verhaltens allerdings nicht zum Ausdruck ge-
bracht, stattdessen könnte der Abschnitt auch „nur“ spöttisch gemeint sein. Die 
Kritik ist dann nicht so deutlich wie in der betrachteten Zeichnung, dennoch ist 
sie vorhanden. Dies kommt auch durch den Befehlscharakter der Parole zum 
Ausdruck, worin das „Maul halten“ besonders diktatorisch wirkt und das „enger 
schnallen“ auf die schwierigen Lebensumstände im Krieg aufmerksam macht. 
Kriegsvorstellungen  
„Am 28. Juni 1914 fallen die Schüsse von Sarajevo, am 18. Juli erklärt Österreich-
Ungarn Serbien, und am 1. August das Deutsche Reich Russland und am 3. August 
Frankreich den Krieg (...)“.184  
Der Erste Weltkrieg nimmt seinen Anfang und Meidner erlebt dessen Ausbruch 
gemeinsam mit dem befreundeten Dichter Lotz in Dresden. Bei dem Maler löst 
dieses Ereignis große Ängste aus, wie es beispielsweise aus „Erinnerung an Dres-
den“ ablesbar ist, der Dichter dagegen ist begeistert, meldet sich als Kriegsfreiwil-
liger und fällt schon nach wenigen Wochen. Für Meidner ist dieser Verlust ein 
Schock, einer, der wohl auch seine Sicht des Krieges weiterhin prägt. Obwohl er 
vorerst selbst keine Erfahrungen an der Front macht, wirft er sich in die Erarbei-
tung des Mappenwerks „Krieg“ und verarbeitet dort seine Vorstellungen vom 
Kriegsgeschehen. Dieser grafische Zyklus, bestehend aus acht Lichtdrucken – 
einem Titelblatt und sieben weiteren Blättern –, die auf Tuschfederzeichnungen 
basieren, ist 1914 im Verlag A. R. Meyer in Berlin-Wilmersdorf herausgegeben 
worden. Die Darstellungen selbst sind allerdings noch in Dresden entstanden. 
Thesing weist darauf hin, dass allen Blättern das Thema „Energie der Zerstörung“ 
zu Grunde liegt.185 
„Die Bombe“ (Abb. 19), ein in der Mappe enthaltener Lichtdruck der Zeich-
nung „Brückenexplosion“ von 1914, ist Ergebnis einer solchen eher unkonkreten 
Kriegsphantasie. Ohne räumliche Struktur und Tiefenwirkung sind verschiedene 
Situationen wie Momentaufnahmen kaleidoskopartig zu einem Bild zusammenge-
fügt, wobei sie jedoch einer horizontalen Dreiteilung des Blattes unterliegen. Rela-
tiv zentral ins Bild gesetzt und auch kompositorischer Brennpunkt ist die gerüstar-
tige Konstruktion einer Brücke, die von einer Explosion mitten entzweigerissen in 
sich zusammenfällt. Staubwolken, Qualm und Brückenteile sind zu erkennen. 
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Eine im oberen Bildabschnitt gezeigte Stadt scheint ebenso von der Zerstörung 
bedroht zu sein: Sturmwolken peitschen durch den Himmel, die Häuser scheinen 
zu wanken und das Dach eines auf der Mittelachse angeordneten Eckhauses ist 
von Rauch und Flammen verhüllt. Menschen laufen fliehend durch die Straßen. 
Im unteren Bilddrittel sind verschiedene Figurengruppen gezeigt. Ganz rechts 
steht vom Rand überschnitten ein volluniformierter Soldat frontal zum 
Βetrachter, aber den Kopf zur Explosion hingewendet. In seiner Rechten hält er 
eine Muskete, sein Gesichtsausdruck bringt durch das weit geöffnete Auge und 
einen unnatürlich verzogenen Mund Erschrecken zum Ausdruck. Links liegt zu 
seinen Füßen ein Totenschädel, dessen Augenhöhlen auf den Betrachter gerichtet 
sind und der Zeigefinger einer daneben aus dem Boden ragenden Totenhand 
weist mahnend auf das kriegsbedingte Chaos in den oberen Bildsphären hin. Links 
vorne sind über Signatur und Datum die Köpfe und Hände zweier Fliehender in 
Nahsicht gezeigt. Vorwärts aus dem Bild strebend werfen sie ängstliche Blicke 
zurück auf das Geschehen und auf eine Gruppe von Soldaten, die als Halbfiguren 
angedeutet und durch Pickelhauben kenntlich gemacht sind. In militärisch stram-
mer Haltung stehen sie diszipliniert da, als ob sie unbeeindruckt der Explosion 
beiwohnen würden. Die Physiognomien der beiden flüchtigen Männer sind stark 
herausgearbeitet, allerdings auch fratzenhaft übertrieben. Während der rechte von 
ihnen mit in die faltendurchfurchte Stirn gezausten Haaren und stoppeliger Ober-
lippe verzweifelt einen prüfenden Blick auf das Kriegsgeschehen hinter sich wirft, 
scheint der linke mit dem kahleren Kopf, den ausgeprägten Wangenknochen und 
dem schmalen Bärtchen vielmehr zu dem mahnenden Totenkopf hinüberzuschie-
len. Bang hat er seine rechte Hand an die Wange gelegt und gleichzeitig den linken 
Arm abwehrend seitlich vor das Gesicht gehoben. 
In der Komposition ist eine gewisse Ordnung zu beobachten: die horizontale 
Gliederung, deren drei Abschnitte nach oben hin jeweils etwas schmaler werden, 
und eine ziemlich genau axiale Anordnung von brennendem Dach, der Wolke 
inmitten der berstenden Brücke und der Soldatengruppe, geben der Zeichnung 
eine dem dargestellten Chaos entgegenstehende klare Grundstruktur. Dadurch 
werden alle Wahrnehmungseindrücke, auch jene, die nur durch zersplitternde, 
berstende oder bewegt geschwungene Formen angedeutet sind und insgesamt die 
Wirkung starker Dynamik erzeugen, zusammengehalten. Anscheinend sind hier, 
wie schon bei der Großstadtthematik festzustellen war, verschiedene Wahrneh-
mungsmomente desselben Geschehens dargestellt. Wenn die Einzelszenen wohl 
auch fiktiv sind, so ist ihre Gleichzeitigkeit vermittelnde Zusammenführung doch 
ausdrucksstark. Durch die Hell-Dunkel-Kontraste wird der Eindruck des Explosi-
ven, den schon die Formen und expressiven Schraffuren und Linien vermitteln, 
verstärkt.  
In dieser Zeichnung ist die Kontextualisierung von Krieg und Tod ganz expli-
zit. Deutlicher als durch den auf die Kriegsgeschehnisse hindeutenden Totenschä-
del hätte Meidner diesen Bezug nicht herausstellen können. Dass für ihn der Tod 
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in diesem Zusammenhang, gerade auch nachdem sein Freund Lotz gefallen war, 
ein Hauptaspekt des Krieges ist, lässt die Behauptung zu, dass der Krieg für 
Meidner vor allem ein Negativum darstellt.  
Bruchstückhaft lässt Meidner seine Erfahrungen und Vorstellungen vom Krieg 
in seinen expressionistischen Prosatexten immer wieder durchschimmern. Oft 
jedoch beschreibt er hauptsächlich seine Verzweiflung und Gottessuche – ver-
sucht seine überschäumenden Emotionen in Worten hinzuschleudern, wie er es 
als Maler mit der Farbe tut – und dabei ist der Krieg als Auslöser seiner Situation 
und Empfindung häufig nur zwischendrin angedeutet und dann zwischen den 
Zeilen zu lesen. Eine der etwas deutlicheren Passagen ist in „Malers Tag-
Gesang“186 zu finden:  
„Maler, träume nicht, da die Erdreiche grollen, Jahrtausende vor deiner Zeit erschre-
cken...sei auf deiner Hut. Stelle dich gegen die Zeit, schrei’ ihr meuternd ihre Verbrechen 
zu. Maler, strauchle nicht, ob auch die Leichen schrein. Der Schall der Minen dein Ge-
hirn zerreißt. Reiß von den blutigen Fahnen das Tuch. Kochend, in weißer Glut spann 
es auf und mal’ das Leid. Mal’ dein Menschenherz auf das blutige Tuch...“ 
Der gesamte „Gesang“ ist durchlaufend in diesem beschwörenden Tonfall ge-
schrieben, der Appell eines Malers an sich selbst. Ein Selbstaufruf zu Stärke, zum 
Festhalten an seinem Arbeiten und dazu sich durch die Geschehnisse der Zeit und 
die inneren Gesichte nicht aufhalten zu lassen. In den Schlusssätzen wird gar deut-
lich, dass er sich als ein Werkzeug Gottes betrachtet: „bist ja der Griffel unerforschli-
chen Gottes“. Entsprechend der in der Literatur formulierten Auffassung, dass die 
expressionistischen Schriften Meidners einen stark autobiografischen Charakter 
aufweisen,187 ist sicher auch dieser Text auf Meidner persönlich zu beziehen. Im 
zitierten Absatz ist die Aufforderung an sich selbst, die Eindrücke malend zu ver-
arbeiten, deutlich herausgestellt: „mal’ das Leid. Mal’ dein Menschenherz“. Und diese 
zu malenden Eindrücke stehen hier in direktem Zusammenhang mit einem kriege-
rischen Hintergrund: „Maler strauchle nicht, ob auch die Leichen schrein. Der Schall der 
Minen dein Gehirn zerreißt. Reiß von den blutigen Fahnen das Tuch.“ „Leichen“, „Minen“ 
und „blutige[ ] Fahnen“ sind unmissverständliche Hinweise auf den Krieg. Und dass 
dieser verurteilt wird, lässt sich daran ablesen, dass „die Erdreiche grollen, Jahrtausende 
vor [dieser] Zeit erschrecken“, und vor allem daran, dass sich der Maler gegen diese 
Zeit stellen und „ihr meuternd ihre Verbrechen“ zurufen will. Das bedeutet im über-
tragenen Sinne, dass die Kriegsgeschehnisse von lauter anzuklagenden Verbrechen 
geprägt sind und sich sogar die schon ewig existente Natur, die demnach schon 
viele schlechte Zeiten „erlebt“ hat – hier ist wieder eine Verlebendigung angedeu-
tet – angesichts dessen revoltiert. 
Der Text wurde zu einem Zeitpunkt verfasst, als Meidner mehr als bei den zu-
vor genannten Zeichnungen in die Realität des Krieges involviert war – durch 
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seine Arbeit im Gefangenenlager. Dennoch war er nicht an der Front und selbst 
in Gefechte verwickelt. So bleibt der Text trotz seiner im Vergleich zum Bild stär-
keren Intensität doch eher unkonkret, denn es werden Gefühle und Sinneseindrü-
cke, nicht aber genaue Situationsbeschreibungen gegeben. Trotzdem ist tenden-
ziell die Unterschiedlichkeit der beiden hier angeführten Medien festzustellen. Der 
groteske Charakter der Zeichnung ist so im Text nicht gegeben, stattdessen findet 
darin eine Dramatisierung der Eindrücke insbesondere durch Verwendung aggres-
siver Verben wie „schreien“ und „zerreißen“ statt, die eine Wirkung von größerer 
Unmittelbarkeit des Leids hervorruft.  
Darstellung Gefangener im Lager 
Einen konkreteren Bezug zur Realität als all seine anderen Kriegsdarstellungen 
haben Meidners Zeichnungen aus dem Lager bei Merzdorf, wo er 1916 nach sei-
ner doch noch erfolgten Einberufung als Dolmetscher eingesetzt wurde. In der 
Folgezeit begann er wie bereits erwähnt aus Mangel an Möglichkeiten zum Malen 
mit dem Schreiben von Texten – es entstanden jene, die später in „September-
schrei“ und „...im Nacken das Sternemeer...“ zusammengestellt und herausgege-
ben wurden. Ein wenig konnte er aber auch künstlerisch tätig sein. In drei 1917 
erworbenen Skizzenbüchern schuf er neben Zeichnungen von Propheten auch 
Studien von den Lagerinsassen.188 „Waren die Zeichnungen vor der Einberufung wenig 
realitätsbezogen und allegorisch überhöht, so wählte Meidner jetzt für seine Skizzenbücher un-
mittelbar Erlebtes: Menschengesichter aus denen Kriegsschicksale sprechen (...).“189 
Eine davon ist die Tuschezeichnung „Verwundeter“ (Abb. 20) von 1917. Ge-
zeigt ist ausschließlich der Kopf eines Mannes im Dreiviertelprofil. Die rechte 
Gesichtshälfte ist bandagiert, wobei sich die Verbände quer über Nasenwurzel 
und Stirn ziehen und so auch den Großteil des restlichen Schädels verhüllen. Nur 
Ohr, Auge und Wange der linken Seite, ein bartumstandener Mund, Kinn und 
Nase sind freigelassen. Das sichtbare Auge ist mit ernstem Blick auf den Betrach-
ter gerichtet – insgesamt einen verhärmten Eindruck vermittelnd. Um Mund und 
Nase spielt ein Zug von Bitterkeit. 
Meidner hat hier einen der Eindrücke festgehalten, die er während seiner Tä-
tigkeit im Gefangenenlager Merzdorf erhalten hatte. Dahinter steckt vielleicht nur 
das Interesse eines Beobachters an einer Physiognomie, beziehungsweise an einem 
vom Krieg geprägten Gesicht, sicherlich bringt aber die Wahl dieses Motivs hier 
ebenso wie in den bereits angeführten Beispielen Meidners pazifistische Grund-
haltung zum Ausdruck. Analog dazu ist die Beschreibung des Merzdorfer Lagers 
im Text „Septemberschrei“190, nach dem das 1920 erschienene Buch benannt ist, 
zu lesen:  
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„Über dem Gefangenenlager zu M. dampft Geschrei und Schwermut des Kerkers. (...) 
Menschengesichter, tief zerfressen von Sehnsüchten. Von Hunger und Kränklichkeit 
Zernagte, gedemütigt und bespieen von Menschenbrüdern. Menschenantlitze mit Slaven-
Nasen bleckend. Schiefe, sengende Augen-Fratzen. Immer lauernde Mäuler. Rasierte, 
zerfetzte Schädel voll Zweideutigkeit und Verrücktheit in den Wangen. Da flammt auf 
einer Maske Güte auf und gottseliges Lächeln. Da gehen zarte Händedrücke um. Und 
manche sind versunken in ihr Nichts und ferne Heimatlieder.“ 
Der Gesamttext ist an sich eine Proklamation der Menschheitsverbrüderung. 
Meidner beschreibt im Anschluss an die zitierte Passage Menschen verschiedener 
Nationalitäten und anerkennt sie als seine Brüder, doch darf er dieses Gefühl nicht 
zum Ausdruck bringen. Im Gegenteil: Klimax der expressiven Darlegungen ist 
seine Beteiligung an einem Henkerkommando, das auch Auslöser für den Text 
gewesen sein mag. Anschließend geht alles wieder seinen gewohnten Gang. Meid-
ner jedoch spiegelt hier seine Verwirrung und Aufgewühltheit:  
„Mich bedrängt der große Welt-Unsinn. In mir weint es schon tagelang. Ich will Haß in 
mir entfachen! Aber das nützt nichts. Ich will wehklagend mich in den Aschen der 
Traurigkeit wälzen! Aber das nützt nichts. Ich muß ein langes Messer an der Seite tra-
gen und meine Menschenbrüder mit zynischem Gleichmut bedrohen.“ 
Bei der hier deutlich werdenden Menschenliebe des Künstlers ist es nicht verwun-
derlich, dass er sich interessiert der Darstellung dieser „Brüder“ zuwendete, für die 
er Mitleid empfand und deren Gesichter so sehr von den negativen und gar wider-
sprüchlichen Erfahrungen des Krieges gezeichnet sind. Die hier angeführte 
Zeichnung wie auch der Text zeugen von einer scharfen Beobachtungsgabe 
Meidners, der wie mit einem Röntgenblick die Emotionen und innere Wesensart 
seines Gegenübers zu ergründen sucht. Zugleich erscheint darin eine versteckte 
Kritik, die in seinen Worten auch noch offensichtlicher zu Tage tritt als in der 
Zeichnung. Es ist erschreckend, wie entstellt die Gefangenen vom Krieg sind und 
das nicht nur äußerlich, wie es die Zeichnung zeigt, sondern auch innerlich, wie 
Meidner es in ihren Zügen lesen kann und im Text festhält. „Zerfressen“, „zernagt“ 
und „Fratzen“ sind die Attribute, die Meidner ihren Gesichtern zuspricht und die 
zum Ausdruck bringen, wie zerstörerisch die Zeit auf sie gewirkt hat. Sie haben 
„sengende Augen“ und „lauernde Mäuler“ – Angst und Misstrauen stehen dahinter. 
„Zweideutigkeit“ und „Verrücktheit“ sind weitere Aspekte, die verdeutlichen, wie 
negativ die Folgen des Krieges zu beurteilen sind. Die Bezeichnung des Krieges 
als „Welt-Unsinn“ und der Gefangenen als „Menschenbrüder“ sind ebenso Indizien 
einer antikriegerischen Haltung. 
Krieg als Gottes Strafgericht 
Die Betrachtung des Themas Krieg soll mit einem Gemälde abschließen, das an-
dere Autoren zumeist dem apokalyptischen Kreis zuordnen. Die Rede ist von 
„Jüngster Tag“ (Abb. 21) von 1916, welches zugleich das letzte Gemälde ist, das 
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Meidner vor seinem Militärdienst gemalt hat. Es wird vermutlich aufgrund des 
Titels im allgemeinen als Apokalypse gewertet, doch da der Titel laut Schmid 
wahrscheinlich nicht authentisch ist und im Bild keine eindeutigen Hinweise auf 
kosmische Zerstörung gegeben sind, kann es auch eine Kriegsszene zeigen, zumal 
es kurz vor Meidners Kriegsdienst entstanden ist und ursprünglich „Große Land-
schaft mit Vertriebenen“ betitelt gewesen sein soll.191  
Eine hügelige karge Landschaft ohne Baum und Strauch in Ocker- und Umb-
ratönen erstreckt sich bis zum Horizont, der von einem schmalen, von Wolken 
fast schwarz verfinsterten Himmelsstreifen überspannt wird. Auf den entfernteren 
Hügelkuppen deuten gräuliche Quader und andere senkrecht aufstrebende, flächi-
ge Formen die Überreste von Gebäuden an. Auf der Mittelachse ist eine Mulde zu 
sehen, deren blaugraue Färbung vielleicht auf Wasser hinweist. An seinem Rand 
sind ein Totenkopf und eine Schlange zu erkennen.192 Vereinzelt oder in kleineren 
Gruppen drücken sich Menschen kauernd an die Erde. Ihre Körper sind vielfach 
nur kleine, düster gehaltene Farbflächen und ihre Gesichter muten maskenhaft an.  
In einem schmalen Vordergrundstreifen sitzen bildparallel aufgereiht und 
ängstlich zusammengedrängt weitere Personen in einer größeren Gruppe zusam-
men am Boden. Alter und Geschlecht sind gemischt. Ihre Angst äußert sich in 
unterschiedlicher Weise: mancher hockt nur mit leerem Blick apathisch da, wie 
jener schnurrbärtige Mann ganz rechts; eine Figur hat ihren Arm um die Schultern 
eines Kindes gelegt, doch gleichzeitig verzweifelt das eigene Gesicht zwischen den 
Knien verborgen. Hinter ihr haben zwei Frauen klagend Hände und Blicke zum 
Himmel erhoben – die eine hält dabei gar ein kleines schwarzes Kreuz, während 
weiter links andere betend die Hände gefaltet haben. Mehrere schauen aus dem 
Bild heraus den Betrachter an: die beiden Männer in der Mitte, von denen der 
vordere animalisch verfremdete Gesichtszüge trägt, und jener halbverdeckte 
Glatzkopf, der mit Frau und Kind ganz links kauert und mit seiner Rechten in den 
Himmel zeigt. 
Die Stimmung ist sehr düster. Nicht nur durch inhaltliche Aspekte wie die ver-
zweifelten und hoffnungslosen Menschen, die Ödnis, Zerstörung und Dunkelheit 
wird diese Wirkung erzielt, sondern auch formal – vor allem durch die Farbge-
bung, die auf das Spektrum dunkler Töne beschränkt ist. Schwarz, Blaugrau und 
Umbra sind es, die das Bild dominieren. Die Dreiteilung gibt der Landschaft den 
größten Raum. Wie Furchen ziehen sich Schatten zwischen den Hügeln hindurch, 
die den düsteren und bedrohlichen Charakter des Gemäldes unterstreichen. 
Wie bei den Landschaftsapokalypsen ist auch hier die Deutung der Ödnis als 
biblisch inspirierte apokalyptische Landschaft denkbar. Zugleich ist mit Rücksicht 
auf die Entstehung des Bildes während des Krieges auch die Lesart möglich, dass 
es sich um eine Darstellung Heimatloser in der vom Krieg zerstörten Umwelt 
handelt. Es ist zu vermuten, dass Meidner diese Dualität sogar beabsichtigt hat, 
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denn weder hat er die bei den Apokalypsen häufig genutzten unzweifelhaften 
Symbole, wie beispielsweise den Kometen verwendet, noch hat er das Bild durch 
Darstellung von Waffen, Soldaten oder ähnliches als eindeutige Kriegsszenerie 
kenntlich gemacht. Diese Verschmelzung von Krieg und Apokalypse, wie sie viel-
leicht auch für andere Bilder Meidners zu konstatieren ist, ist in seiner Vorstellung 
vom Krieg als Strafe Gottes begründet. Im Bild wird sie durch die verschiedenen 
Gesten der vorderen Figuren offenbar: durch zum Beten gefaltete und zum Him-
mel gestreckte Hände, durch das Halten des Kruzifixes, durch Tod und Sünde 
symbolisierende Motive wie Totenschädel und Schlange. Ganz unmissverständlich 
wird dies auch durch den zum Himmel zeigenden Mann links deutlich gemacht, 
der dabei den Betrachter ansieht, um ihn nachdrücklich auf seine Geste aufmerk-
sam zu machen. 
In Worten formuliert Meidner diese Auffassung zum Beispiel in einem Brief 
an die Freundin Rose Friedrich vom Juli 1918:  
„Ich habe Angst vor der Zukunft, vor meiner eigenen und vor unser Aller Morgen. Was 
wird noch werden? Eigentlich verdient die europäische Civilisation den Untergang, den 
ein vierjähriger Krieg am Ende zeitigt. Aber Gott sollte noch einmal Nachsicht üben. 
Die Menschheit war auf falscher Bahn und der vierjährige Krieg schon würde ein furcht-
barer Denkzettel gewesen sein. Die Umkehr und moralische Wiedergeburt würde auch so 
unbedingt erfolgen. Aber wer weiß? Vielleicht sind wir noch nicht reif für den Frie-
den?!!“193 
Meidner legt dar, warum Gott Nachsicht üben und dem Krieg ein Ende bereiten 
sollte. Hieraus geht hervor, dass er glaubt, Gott habe den Krieg zur Züchtigung 
der Menschheit geschickt – als Strafe für ihre vorherigen Vergehen. Was ebenfalls 
mitschwingt, ist ein Gefühl großen Zweifelns an einer besseren Zukunft, denn er 
spricht von Angst und stellt die skeptische Frage, ob die Menschheit für den Frie-
den überhaupt schon reif sei. Die darin sich spiegelnde Niedergeschlagenheit lässt 
sich als düstere Stimmung auch in „Jüngster Tag“ finden. Zwar flehen die Men-
schen Gott um Hilfe an, doch ob er sie erhören wird oder ob tatsächlich das Ende 
der Zeit bevorsteht, da er über sie richten wird, ist durch keinerlei Hinweise er-
sichtlich. Kein Hoffnungsschimmer ist in diesem Bild zu sehen. 
Der Glaube an den Krieg als göttliche Strafe,194 die Verschmelzung von Krieg 
und Apokalypse und die Frage nach einem besseren Morgen sind auch in dem 
Prosatext „Erinnerung an Dresden“195 verarbeitet. Schon beim Thema „Stadt“ 
wurde darauf hingewiesen, dass der politische Hintergrund des Textes der Aus-
bruch des Krieges war, den der Künstler in Dresden erlebte. Er ist 1917 verfasst 
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und 1918 separat das erste Mal veröffentlicht worden.196 Schaffenskrise, Kriegs-
ausbruch und Freundesverlust werden darin thematisiert und abermals findet sich 
hier statt einer Vision die Wiedergabe einer realen Katastrophe, eines konkreten 
eigenen Erlebens. Der Text beschreibt zunächst die frohe Beschwingtheit der 
Freunde Meidner und Lotz, die die gemeinsame Zeit genießen, Dresden erkunden 
und inspiriert ihr Arbeiten vorantreiben. Wie auch Becker feststellt, wird allerdings 
schon gleich zu Beginn ein Dämon eingeführt, der in der Straße lauert, in der sie 
wohnen.197 Das Gefühl einer Bedrohung wird schleichend in die folgenden Text-
abschnitte eingestreut, beispielsweise durch das Todesmal, das Meidner auf der 
Stirn seines Freundes wahrzunehmen meint. Obwohl in dem Text generell eine 
Steigerung des Geschehens angelegt ist, beinhaltet er auch wiederkehrende schnel-
le Wechsel von Emotionsbeschreibungen. Daraus entsteht der Eindruck, der 
Künstler unterliege vielfachen Gefühlsschwankungen – eine für Meidners expres-
sionistische Prosa typische Eigenart, die Expressivität und Spontaneität vermittelt. 
Bald laufen die Freunde schwelgend durch die Stadt, dann quält den Maler eine 
Ahnung, bald zerstört Meidner aus Zorn seine Bilder, dann gibt es wieder Mo-
mente tief empfundener Freundschaft. Man sollte diese Emotionswechsel aber 
vermutlich nicht nur als künstlerisches Mittel begreifen, sondern ebenso als tat-
sächliche Brüche in Meidners Stimmung, die für sein Wesen und letztendlich da-
mit auch für sein Werk bestimmend sind.  
Das „Finale furioso“ in „Erinnerung an Dresden“ ist dann schließlich das 
Aufspringen des Dämons – der Ausbruch des Krieges und der Verlust Lotzens 
sind die Folgen:  
„Aber Gott der Herr fand, dass die Zeit reif war. Er bedeckte sein unerforschliches An-
gesicht und holte gewaltig aus in seinem Zorn. Und aus den Schlünden der Erde stiegen 
entsetzliche Unholde, setzten sich in alle Hirne breit hin...und der Dämon der Bautzener 
Straße sprang auf, wuchs riesengroß über den Kontinent. Da tat die Stadt Dresden hun-
derttausend Mäuler auf zu Lästerung und grenzenlosem Hohn. Sie schäumte auf und 
das Gift stieg bis an die Dächer. Und sie entblößten ihre Scham, und ihre geheimen 
Schwären zeigten sie unter dem offenen Himmel. Und in ihrem Wahn logen sie die 
Zuchtrute zu einer Festfreude um und priesen den einzigen Tag, und ihre heiseren Ge-
sänge verdunkelten das Firmament. Ach, ach, ach! Wir wissen alle noch, wie jene Tage 
uns gegeißelt haben, und es war hier wie dort das Gleiche. – Viele Wochen lag ich brach 
wie ein Klumpen heißer, schmerzenreicher Erde. Da im Beginn des Herbstes, als meine 
Hand vermeinte, wieder in die Weite langen zu können, kam mir die Kunde von des 
Freundes frühem Tod. (...) Tagaus, tagein noch wehrte ich mich gegen das große Gericht 
und geiferte über Gottes heilige Hand. Und Jahre vergingen, ehe ich zum Sinn des Un-
                                                     
196 Becker (1991), S. 67. 
197 Becker (1991), S. 68. Es ist ihm wohl zuzustimmen, dass Meidner das Motiv des Dämons von 
Heym übernommen haben wird. 
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wetters gelangte: denn es muß viel Trübsal, Verzweiflung und leibliche Not in die Welt 
kommen, auf dass ein besserer Morgen tage.“ 
Es ist der Dämon, der das Unheil bringt – Becker hat nicht Unrecht dieses Motiv 
als Anlehnung an Heyms Gedichte zu werten –, aber es ist Gott, der ihn freige-
setzt haben muss, wie aus dem zuerst zitierten Satz offenbar wird. Dresden er-
scheint dadurch wie ein von der Apokalypse heimgesuchter biblischer Ort, erin-
nert gar an die „Hure Babylon“ – eine in der Johannes-Offenbarung beschriebene, 
prächtige, aber sündhafte und daher von Dämonen bewohnte Stadt.198 Auch der 
biblisch anmutende Sprachduktus unterstreicht diesen Eindruck und erzielt dabei 
eine gewisse Dramatik.199 Anklagend deutet Meidner das stupide Verhalten der 
Kriegsbegeisterten an, die anscheinend besessen sind und „in ihrem Wahn“ „die 
Zuchtrute zu einer Festfreude“ „logen“. Metaphorisch sind es „entsetzliche Unholde“, die 
„sich in alle Hirne breit“ hinsetzen – diese „Besessenheit“ im wahrsten Sinne des 
Wortes verursacht den Krieg. Der Glauben an Gottes Einfluss wird auch gegen 
Ende des Absatzes wieder aufgenommen, wenn Meidner sich „gegen das große Ge-
richt“ zur Wehr setzte und „über Gottes heilige Hand“ „geiferte“. 
Hier wie in „Jüngster Tag“ werden Krieg und Apokalypse miteinander ver-
schmolzen und sowohl im Bild, als auch im Text ist Gott der Richter – wenn auch 
im letzteren offensichtlicher. Leicht variiert aber wird hier im letzten Satz die Zu-
kunft gezeichnet: „(...) es muß viel Trübsal, Verzweiflung und leibliche Not in die Welt 
kommen, auf dass ein besserer Morgen tage.“ Im übertragenen Sinne heißt dies, dass der 
Krieg und seine Folgen auf dem Weg zu einer besseren Welt vonnöten sind. Die 
Option eines Neuanfangs ist somit eröffnet. Mit dieser Idee nimmt Meidner – 
allerdings sehr spät – doch noch den Gedanken auf, den schon die kriegseuphori-
schen Expressionisten einige Jahre zuvor geäußert haben. 
Ergebnis 
Es wurden nun verschiedene Facetten in Meidners Kriegsdarstellungen beleuch-
tet. Dabei ist deutlich geworden, dass dieses Thema ihn stark beschäftigt und zu 
unterschiedlichen Schwerpunkten geführt hat. In Abhängigkeit von seiner Biogra-
fie werden die Motive mit der Zeit konkreter. Texte und Bilder transportieren 
trotz zeitlicher Differenz in ihrer Entstehung weitestgehend gleiche Inhalte und 
Intentionen. Es bleibt dabei festzuhalten, dass dominierend eine ablehnende Hal-
tung dem Krieg gegenüber zum Ausdruck gebracht wird.200 Thesings Deutung der 
Bilder als Zeugnisse eines ambivalenten Verhältnisses zum Krieg, die die Darstel-
lung wirklichen Leids vermissen lassen,201 ist so nicht zustimmen. Es sind durch-
aus auch rein leidvolle Bilder wie z. B. „Schlachtfeld“ zu finden. Es muss berück-
                                                     
198 Vgl. insbesondere Offenbarung des Johannes, 17,1-18 und 18,1-8. 
199 Becker (1991), S. 68. 
200 So auch bei Grochowiak (1966), S. 102. 
201 Thesing (1991), S. 102. 
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sichtigt werden, dass Meidner selbst zumindest bis zu seiner Einberufung nicht 
mit den Kämpfen in Kontakt gekommen ist und der Eindruck des Grotesken 
daher auch von der Fiktivität des Dargestellten herrühren dürfte. Gerade auch die 
Auffassung vom Krieg als göttlicher Strafe belegt Meidners kritische Haltung 
gegenüber dem Kriegsgeschehen. 
Diese Auffassung kommt in erster Linie und eindeutiger als in den Bildern in 
Meidners zitierten expressionistischen Texten zum Ausdruck. Überhaupt ist der 
Glaube an Gottes schicksalhaftes Wirken in der Welt in vielen dieser Texte verar-
beitet. Hoffnung auf Erlösung beziehungsweise einen positiven Ausgang ist in den 
meisten Kriegsdarstellungen, gleich ob schriftlicher oder bildlicher Art, nicht zu 
finden. Erst in „Erinnerung an Dresden“, als der Krieg weit fortgeschritten ist, 
deutet er die Möglichkeit einer dadurch zu erreichenden besseren Welt an. Wenn 
Meidner demnach auch, ähnlich wie seine Zeitgenossen, an die Notwendigkeit 
einer Erneuerung glaubte, sind es doch immer Angst und Leid, die überwiegen. So 
spiegelt sich in den Bildern Meidners Auffassung, dass der Krieg nicht der richtige 
Weg zu dieser angestrebten Erneuerung sein kann oder wenigstens, dass er sehr 
schreckenerregend auf ihn wirkte. 
Bemerkenswert ist bei den herangezogenen Beispielen die Entwicklung des 
Stils. Meidner beginnt mit eher ruhigen Kompositionen zu diesem Thema um 
1911/12, steigert sich zu sehr expressiven Bildern, in denen insbesondere durch 
eine Formzersplitterung Dynamik erzeugt wird und kehrt zurück zu beruhigteren 
Darstellungen, in denen er das Explosive zurücknimmt. 
 
3.1.3.4. (Geistige) Revolution – der Wunsch nach Veränderung 
 
Trotz seiner pazifistischen Tendenzen hat sich Ludwig Meidner dem Gedanken-
gut der erneuerungsemphatischen, expressionistischen Strömungen nicht gänzlich 
verschlossen. Hätte er dies tun wollen, hätte er nicht so häufig die Apokalypse 
thematisiert, die nach allgemeiner Auffassung die Welt für eine neue Zukunft 
reinigt. Nur war er offensichtlich eher Pessimist – seine Ängste und Zweifel 
überwogen. Seine Auseinandersetzung mit den geforderten politischen Umwäl-
zungen ist ebenfalls deutliches Kennzeichen für die damit verbundene Auseinan-
dersetzung mit zukunftsgestaltenden Ideen. Dies manifestiert sich in seinen Bil-
dern und Schriften, die sich dem Thema der Revolution widmen.  
Zuordnung 
Diesen Themenbereich hat Meidner bildkünstlerisch nicht so umfassend behan-
delt wie beispielsweise die Kriegs- oder Apokalypsedarstellungen. Es gibt aber 
einige vom Wunsch nach Veränderung getragene gesellschaftskritische Grafiken, 
die als Illustrationen zu politischen Zeitschriften und Texten zeitgenössischer 
3. Fallbeispiele von doppelbegabten Künstlern des Expressionismus 92 
Dichter dienen. Als einziges unter den Gemälden ist „Barrikade“ zu nennen. 
Schriftlich hat sich Meidner zu seinen Vorstellungen von einer neu aufzubauenden 
Gesellschaft erst nach dem Krieg konkreter geäußert. Seine Aufrufe „An alle 
Künstler, Dichter, Musiker“ und „Bruder, zünd’ die Fackel an“ sowie seine Vor-
schläge zu einem neuen Kunstprogramm an den Arbeitsrat für Kunst sind grund-
sätzlich von der Idee der Menschheitsverbrüderung getragen, die zu dieser Zeit so 
vielen Expressionisten ein Anliegen war. 
Vor dem Krieg 
„Bereits vor dem Krieg bekundet Meidner ein starkes Solidaritätsgefühl mit dem ‚vierten 
Stand‘.“202 Die Zeichnung „Das schwarze Revier“ (Abb. 22), welche als Illustration 
zu einem so genannten „Lyrische[n] Flugblatt“ fungiert und Gedichte von Paul 
Zech (1881-1946) ergänzt, ist 1913 entstanden.203 Vor einer Bergwerkslandschaft 
mit Fördertürmen und rauchenden Schloten steht dichtgedrängt eine Gruppe von 
Zechenarbeitern in geschwärzten Kitteln. Ihre Gesichter wirken alt und müde, 
sorgenzerfurcht und ausgemergelt. Ihr ausdrucksloser Blick unterstreicht die Tris-
tesse der Szene. So vor die Industriearchitektur gesetzt, scheint es, als würden sie 
von ihr erdrückt und gleichzeitig als seien sie selbst ein Teil in jenem Getriebe. 
Auffällig ist hier, dass Meidner entgegen seiner sonstigen Eigenart um 1913 „auf 
jedwedes Zersprengen architektonischer Bestandteile oder auf jedwede Auflösung der Bildord-
nung“204 verzichtet. Der Ausdruck der Bedrängnis ist in dieser Komposition sein 
Ziel. 
Die Zeichnung zeigt, dass sich Meidner spätestens zu diesem Zeitpunkt mit 
der sozialen Frage auseinander setzte. Die Kritik, die die Darstellung an den Ver-
hältnissen und Lebensumständen der Arbeiterklasse übt, entspricht der Intention 
der Zech-Gedichte, die dem „Lyrische[n] Flugblatt“ beigegeben sind. Das Elend 
der europäischen Kohlenreviere schildernd, ist daraus Zechs Wunsch nach einer 
Veränderung dieser Missverhältnisse abzulesen. Armut und Ausbeutung werden 
thematisiert. Leistner hält jedoch fest, dass die Zeichnung Meidners mehr Anklage 
enthalte als Zechs Gedichte.205 Meidner klagt die Verhältnisse an, aber zeigt er 
auch Lösungen auf? Das mit Öl auf die Rückseite der „Apokalyptischen Land-
schaft“ der Berliner Nationalgalerie gemalte Bild „Barrikade“ (Abb. 23) von 1912 
erweckt auf den ersten Blick den Anschein. In Anlehnung an „Die Freiheit führt 
das Volk“ (Abb. 24) von Eugène Delacroix (1798-1863) ist eine revolutionsartige 
Szene gezeigt. Ein Gewirr von Menschen agiert zwischen Trümmern vor einem 
Hintergrund, der durch Häuserfronten und Fenster Urbanität andeutet. Rechts, 
auf der Höhe des Goldenen Schnitts, wird der Vordergrund von einem einzelnen 
Mann dominiert. Mit einem Kopfverband, eine rote Schärpe quer über der Brust, 
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203 Leistner (1986), S. 171. 
204 Leistner (1986), S. 171. 
205 Leistner (1986), S. 171. 
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stürmt er mit einer Stange, die wohl als Halterung einer Fahne fungiert, welche 
durch einen roten, über seinem Kopf wehenden Stoffzipfel angedeutet ist, nach 
vorne rechts. Seine Beine werden allerdings vom Bildrand überschnitten. Er ist 
mit einem schwarzen Mantel bekleidet und hat seinen Kopf seitlich über die 
Schulter gewandt. Sein weit geöffneter Mund, die verkniffene Mimik der zusam-
mengezogenen Augenbrauen und die Zornesfalte an seiner Nasenwurzel lassen 
einen wütenden Ausruf vermuten. Die Farbe seines Gesichts und seiner beiden 
die Stange umklammernden Hände ist aschgrau.  
In dem Gewirr von vagen Formen, die Schüsse, Rauch und Chaos andeuten, 
sind einzelne Figuren auszumachen. Zum Teil sind sie nur schemenartig erkenn-
bar, wie die schattenhaften Personen, die rechts oben durch ein Fenster einem 
brennenden Haus zu entfliehen versuchen, und Einzelpersonen, die zu ihnen 
hinaufschauen. Manche sind aber auch deutlicher zu sehen, wie Gesicht und 
Oberkörper eines Mannes rechts neben dem Anführer, der hinter den zur Barri-
kade aufgeschichteten Trümmern steht. Links im Bild scheint ein Schusswechsel 
stattzufinden. Ein schwarzbekleideter Mann steht dort mit erhobenen Händen. 
Sein zurückgeworfener Kopf und rote Fontänen auf gleicher Höhe zeigen an, dass 
er von einer Kugel getroffen wurde. Rechts unterhalb von ihm ist ein anderer 
Mann mit einem angelegten Gewehr zu erkennen. Am linken unteren Bildrand 
sind zwei angeschnittene Köpfe abgebildet. Vom linken ist nur eine blutige Stirn 
zu sehen. Der andere ist nach rechts gewandt, jedoch blicken seine geweiteten 
Augen zurück. 
Den Vordergrund beziehungsweise die untere Bildhälfte dominieren Schwarz-
grau und unreines Weiß. Nur wenig Rot und das Braun der Fahnenstange fließen 
zusätzlich mit ein. Der Hintergrund ist hauptsächlich bläulich und weiß gehalten. 
Beinahe wie eine Trennlinie zwischen Vorder- und Hintergrund fungieren rote 
Farbflächen und -linien, die für Feuer und Blut stehen und sich in Schärpe und 
Fahne des Anführers wiederfinden. Nur in den brennenden Häusern lässt sich 
auch Orange erkennen. 
Die Formen richten sich kaum nach geometrischen Mustern. Gerade und ge-
rundete Linien an Häusern oder Personen, die ruhiger wirken, werden von fächer-
artig aufgetragener Farbe und einzelnen Farbtupfern oder aggressiv geschlängelten 
Linien verdrängt oder überlagert. Der expressive Farbauftrag vermittelt assoziativ 
Geräusche von berstendem Holz, klirrendem Glas und lässt Chaos und Panik 
spürbar werden. Wenn auch teilweise prismatisch anmutend, so fallen doch vor 
allem die fächerartigen Farbflächen, die wie Fontänen oder Lichtstrahlen kraftvoll 
von einem Punkt weg expandieren und die wolkigen Gebilde ins Auge. Die Kom-
position ist bestimmt durch die Veranschaulichung von „Tumult“ und mittendrin 
befindet sich der Anführer, in dessen rechter Schulter sich die beiden Diagonalen 
kreuzen. 
Licht und Schatten werden nicht konsequent im Bild verteilt. Zwar erwecken 
die Lichtflecken in den Gesichtern der im Vordergrund befindlichen Figuren den 
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Eindruck, als komme das Licht von links, jedoch wird dies im Hintergrund nicht 
eindeutig wieder aufgenommen. Stofflichkeiten sind nur angedeutet, wie bei-
spielsweise die Textilien durch ihren Faltenwurf; es dominiert eine expressive 
Faktur.  
Zusammenfassend lässt sich sagen, dass in „Barrikade“ eine tumultartige Szene 
gegeben ist, die keinem konkreten Ort oder Ereignis zuzuordnen ist. Der Kampf 
wirkt hoffnungslos, brutal und chaotisch. Dem Anführer folgt niemand, vielleicht 
ist auch niemand mehr im Stande dazu. Jeder scheint um sein eigenes Leben be-
sorgt und mehr mit Verteidigung als mit Angriff beschäftigt. Statt Euphorie und 
Mut ist in Meidners Gesichtern nur Wut und Verzweiflung zu lesen. Es handelt 
sich mehr um eine Flucht als um tatkräftiges Voranstürmen. Die Zentralfigur 
steht nicht für Sieg, sondern für Leid.206 Das rot-weiß-blaue Kolorit und das 
Thema verweisen auf das französische Vorbild Delacroix. Meidner wird sein Ge-
mälde „Die Freiheit führt das Volk an“ ganz sicher während seines Paris-
Aufenthaltes im Louvre gesehen und bei Anfertigung des eigenen nur wenige 
Jahre später vor Augen gehabt haben. Parallelen sind in Thema, Bildaufbau und 
Kolorit gegeben. Jedoch differieren die Aussagen der beiden Gemälde erheblich: 
während die Ausführung bei Delacroix mitreißend, glorifizierend und von Hoff-
nung auf Erfolg geprägt ist, ist bei Meidners „Barrikade“ die Hoffnungslosigkeit 
spürbar. Die jeweilige Stimmung wird auch durch die Komposition unterstrichen: 
bei Delacroix bewirkt die Dreiecksanordnung eine statuarische, beinahe monu-
mentale Wirkung – dagegen vermittelt die chaotische Szene bei Meidner den Ein-
druck einer unkontrollierbaren Zerstörung. Der entscheidende Unterschied ist die 
zeitliche Verortung. „Die Freiheit führt das Volk an“ nimmt durch die getreue 
Darstellung von Kleidung und Waffen Bezug auf ein konkretes historisches Er-
eignis: die Aufstände vom 18. Juli 1830 in Paris gegen die Erlasse König Karls X. 
(1757-1836).207 Meidner hat dagegen ein Revolutionsbild geschaffen, das zeitlich 
und örtlich unabhängig ist und daher als grundsätzliche Stellungnahme verstanden 
werden kann.208 
Das mutmaßliche Selbstporträt Meidners in dem überschnittenen Gesicht 
links unten bleibt in seinem Ausdruck unbestimmt. Die Augen auf den Schuss-
wechsel hinter ihm gerichtet, klingt darin ein gewisser Zweifel an Sinn und Zweck 
einer Revolution an. Das Bild ist demnach nicht als „Propaganda“ für gewaltsame 
Umstürze zu verstehen. Wie auch in den Kriegsszenen und Apokalyptischen 
Landschaften ist Angst das Leitmotiv. Meidner beschränkt sich abermals auf die 
Anklage beziehungsweise auf die Verdeutlichung der Notwendigkeit eine Verän-
derung herbeizuführen, ohne dafür aber eine konkrete Lösung anzubieten. Mehr 
noch: er stellt den damals vielfach herbeigesehnten Umschwung durch eine Revo-
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lution als Lösung in Frage, wodurch der Eindruck entsteht, seine persönliche Lö-
sungssuche stagniere – als wisse er selbst keinen Ausweg. 
Nach dem Krieg 
Interessanterweise wandelt sich diese offensichtlich ängstliche Ratlosigkeit und 
schlägt nach dem Krieg für kurze Zeit in politisches Interesse um. Wie bereits in 
der Einführung über den Expressionismus in Kapitel 2.2. erläutert, gab es nach 
dem Krieg eine Welle der Politisierung von Kunst und anderer Medien, bezie-
hungsweise eine intellektuelle Bewegung, die den Anspruch erhob an der Neuges-
taltung von Staat und Gesellschaft mitzuwirken. Meidner schloss sich dieser Be-
wegung an, kandidierte für den Arbeitsrat für Kunst, nahm an einer von der No-
vembergruppe initiierten Ausstellung teil und schrieb einige Pamphlete, in denen 
er seine Vorstellungen von Kunst und Politik äußerte.209 Diese Facette seines 
Werks offenbart die Kunst als Agitationsmittel. 
In seinem Aufruf „An alle Künstler, Dichter, Musiker“210 spricht sich Meidner 
sehr deutlich für den Sozialismus aus. Grundtenor ist hier die Betonung der Ver-
antwortung der geistigen Elite für dessen angemessene Umsetzung. Als Hauptan-
liegen wird die Unterstützung der Arbeiter durch die Künstler gegen die bourgeoi-
sen Ausbeuter formuliert:  
„Damit wir uns nicht mehr vor dem Firmament zu schämen haben, müssen wir uns end-
lich aufmachen und mithelfen, dass eine gerechte Ordnung in Staat und Gesellschaft 
eingesetzt werde. Wir Künstler und Dichter müssen da in erster Reihe mittun. Es darf 
keine Ausbeuter und Ausgebeuteten mehr geben! Es darf nicht länger sein, dass eine ge-
waltige Mehrheit in den kümmerlichsten, unwürdigsten und entehrendsten Verhältnissen 
leben muß, während eine winzige Minderheit am übervollen Tisch vertiert. Wir müssen 
uns zum Sozialismus entscheiden: zu einer allgemeinen und unaufhaltsamen Vergesell-
schaftung der Produktionsmittel, die jedem Menschen Arbeit, Muße, Brot, ein Heim 
und die Ahnung eines höheren Zieles gibt. Der Sozialismus soll unser neues Glaubens-
bekenntnis sein!“ 
Die Ausdrucksweise ist hier im Gegensatz zu den bisher untersuchten Texten 
nicht hymnisch und emotional, sondern engagiert und fordernd: müssen, sollen 
und „es darf nicht“, beziehungsweise „es darf keine“ sind sehr bestimmte Verben und 
Verbkonstellationen. Bei der inhaltlichen Betrachtung dieses Einstiegs werden 
zwei Aspekte deutlich: zum einen ist es Meidners Anspruch vor allem Gerechtig-
keit zu schaffen, um ein ausgewogenes gesellschaftliches Gleichgewicht herzustel-
len, und zum anderen scheint Meidner zu dieser Utopie religiös motiviert zu sein, 
denn er fordert diese Wandlung, um sich „vor dem Firmament“ nicht „schämen“ zu 
müssen – dies ist ein Hinweis auf einen göttlichen Beobachter. Merkwürdig mutet 
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denn auch der hier zuletzt zitierte Satz an. Was hat denn der Sozialismus mit ei-
nem Glaubensbekenntnis zu tun? Diese Frage beantworten am Besten die letzten 
beiden Sätze des Manifests:  
„Mit Leib und Seele, mit unseren Händen müssen wir endlich mittun. Denn es geht um 
den Sozialismus - das heißt: um Gerechtigkeit, Freiheit und Menschenliebe – um Got-
t e s  Ordnung in der  Wel t !“ 
Der Sozialismus ist also in Meidners Augen ein System, das auf religiösen Grund-
werten basiert.211 Leistner hat darauf hingewiesen, dass Meidner die politischen 
Begrifflichkeiten wenig differenziert, was die Unausgereiftheit seines politischen 
Verständnisses bezeugt, und dass die Verschmelzung von religiösen und sozialisti-
schen Ideen ein Gedanke ist, den der Künstler bei Tolstoi finden konnte.212 Reli-
giöse Verknüpfungen tauchen im Text immer wieder auf:  
„Wir sind leicht und wissend und müssen wie Führer-Fahnen vor unsern schweren Brü-
dern wehen. Maler, Dichter...wer sonst sollte für die gerechte Sache kämpfen als wir? In 
uns pocht noch mächtig das Weltgewissen. Die Stimme Gottes in uns facht immer von 
Neuem unsere Empörerfäuste an.“ 
In diesen Worten steckt zugleich die alte Vorstellung vom göttlich inspirierten 
Künstler, die Meidner zu der fragwürdigen Überzeugung bringt, dass die Verbin-
dung zu Gott den Künstler auch in dieser politischen Frage zum richtigen Han-
deln führe und autorisiere. Welches Handeln fordert Meidner denn aber in diesem 
Aufruf überhaupt? Ausgehend von der Polarisierung „guter Arbeiter“ versus 
„schlechtem Bourgeois“ ist es die Bekämpfung des letzteren, die er für notwendig 
erachtet:  
„Maler, Dichter! Scharen wir uns mit unseren eingeschüchterten, wehrlosen Brüdern um 
den Geist! Der Arbeiter achtet den Geist. Er bemüht sich mit kräftigem Eifer um Er-
kenntnis und Wissenschaft. Der Bourgeois ist ehrfurchtslos. Er liebt nur Spielerei und 
ästhetisch verbrämte Stupidität und haßt und fürchtet den Geist – denn er fühlt, dass er 
von ihm entlarvt werden könnte. Der Bourgeois kennt nur eine Freiheit, seine eigene – 
d. h. die Anderen ausbeuten zu können. Das ist der bleiche Terror, der geht schweigend 
um und Millionen sinken hin und verwelken früh. Der Bourgeois kennt keine Liebe – 
nur Ausnutzung und Übervorteilung. Auf, auf, zum Kampf gegen das hässliche Raub-
tier, den beutelüsternen, tausendköpfigen Kaiser von morgen, den Gottesleugner und An-
ti-Christ!“ 
                                                     
211 Leistner spricht sogar davon, dass Meidner Sozialismus und christliche Werte verschmelzen 
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Reißerisch und hetzerisch zeichnet er dabei das Bild des Bürgerlichen: „hässliche[s] 
Raubtier“, „beutelüstern“, „Gottesleugner und Anti-Christ“. Er wird zum Bestandteil 
einer „vertierten Gesellschaft“213 stilisiert. Auch ist hier wieder der religiöse Bezug 
hergestellt – wer nicht sozialistisch denkt, verinnerlicht nicht die dem Christentum 
vergleichbaren Werte, bezeichnet also den „Anti-Christ“. Dies ist eine durchaus 
radikale Einstellung.  
Nun beinhaltet dies alles aber keine konkreten Forderungen; in dem Text er-
geht sich Meidner überwiegend in allgemeinen Ausführungen ohne präzise Ziel-
setzungen. Es gibt nur eine Passage, die drei Punkte formuliert, deren Erfüllung er 
von seinen kunstsinnigen Mitstreitern erwartet:  
„Wir wollen keinen blutbefleckten Lohn mehr. Wollen frei sein, zu unsrer und der 
Menschheit Lust uns hinströmen. Kameraden höret weiter: wir müssen wahre Sozialisten 
sein – die höchste sozialistische Tugend in uns entfachen: Menschenbrüderlichkeit. Das 
heißt: Güte, Freundlichkeit füreinander und Einsicht in das, was uns allen nottut. Hö-
ret weiter: Wir müssen Ernst machen mit unserer Gesinnung, dem neuen, wundersamen 
Glauben. Wir müssen uns der Arbeiterpartei anschließen, der entschiedenen, unzweideu-
tigen Partei.“ 
Mit anderen Worten: der Künstler soll sich aus der Abhängigkeit vom Geld und 
Wohlwollen des reichen Bürgertums befreien, da dieser es durch Ausbeutung der 
Arbeiter erlangt hat. Wie die Künstler aber ihren Lebensunterhalt verdienen und 
ihr Überleben sichern sollen, darüber schweigt Meidner. Die anderen zwei Forde-
rungen sind da etwas einfacher zu handhaben: zum einen die sozialistischen, be-
ziehungsweise gleichzeitig ja auch religiösen Werte zu verinnerlichen und zum 
anderen den Anschluss an die Arbeiterpartei zu suchen, um diese Werte auch nach 
außen zu tragen. 
Insgesamt erscheinen Meidners Ausführungen hier etwas widersprüchlich: 
bald sagt er dem Bürgertum mit durchaus aggressivem Vokabular den Kampf an, 
bald spricht er davon, dass es am Wichtigsten sei „Güte, Freundlichkeit füreinander 
und Einsicht in das, was uns allen nottut“, walten zu lassen. Zwei unvereinbare Gegen-
sätze, die er hier auch nicht auflöst. Wieder strebt er Veränderung an, ohne über 
Worthülsen hinaus zu kommen. 
Ähnlich verhält es sich mit dem Titelbild zu dem Gedicht „Ewig im Aufruhr“ 
(Abb. 25) von Johannes R. Becher (1891-1958), das als propagandistisches Flug-
blatt 1920 herausgegeben wurde. Bechers Verse sind in hetzerischem Tonfall an 
das Volk gerichtet und lassen einen geistigen Führer vom Untergang der Un-
gerechten sprechen.214 Die Zeichnung selbst stammt von 1919, wie aus der Datie-
rung links unten ersichtlich ist, und bezieht sich nur insoweit auf das Gedicht, als 
es dessen Stimmung widerspiegelt. Über einem in Aufsicht gezeigten Gewirr von 
Gesichtern erscheint in der rechten oberen Bildecke maskenhaft und überdimen-
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sioniert der Kopf eines Rädelsführers, dessen Wortschwall durch einen ihm aus 
dem Mund fliegenden Schwarm von Fledermäusen verbildlicht wird. Mit weit 
aufgeblasenen Backen erinnert er an die personifizierten Darstellungen der Winde 
in der älteren Kunst. Mit seiner rechten Hand gestikulierend unterstreicht er seine 
Rede. Er scheint über den Köpfen der Menge zu schweben – eine Bühne ist nicht 
vorhanden oder ist als vom Bildrand überschnitten zu denken. Die in der Nähe 
einiger Häuser stehenden Zuhörer wirken ähnlich grotesk mit fast lächerlich ver-
formten Gesichtern, aufgerissenen Augen, die hoffnungsvoll zu dem Redner auf-
schauen, und vielen kampfbereit emporgereckten Händen.  
Mit schnellen Strichen und einer Aufruhr vermittelnden Unübersichtlichkeit 
hat Meidner hier eine vom Revolutionsgeist getragene Situation skizziert. Jedoch 
wird nicht richtig ersichtlich, welche Intention dahinter steckt. So nimmt die 
Zeichnung die Stimmung des Titels auf: Unruhe, Aufruhr, nicht nachlassendes 
Revoltieren. Es erscheint allerdings merkwürdig, dass der Rädelsführer wie ein 
unsteter Luftgeist in der Ecke schwebt und dass seine Worte ausgerechnet in 
Form von Fledermäusen verbildlicht werden, die zumeist eher negativ konnotiert 
sind.215 Auch die grotesken menschlichen Erscheinungen der Anhänger wirken 
eher so, als würden sie stupide und aufgebracht einem willkürlich erwählten An-
führer folgen. Möglicherweise spiegelt sich in dieser Ambivalenz ein innerer Ge-
gensatz zwischen Meidners eigener kämpferischer Hoffnung und den leisen Zwei-
feln am Erfolg der gesellschaftlichen Umstrukturierung. Das Scheitern der sozia-
listischen Idee und damit auch der expressionistischen Bewegung kündigte sich 
um 1920 bereits an und Meidner war einer der ersten, der die Vergeblichkeit der 
utopischen Programme erkannte.216 Unabhängig davon, welche Auffassung diese 
Titelzeichnung nun transportiert, ist auch aus ihr keine Lösung erkennbar, son-
dern nur der Wille zur Veränderung manifest. 
Der Aufruf „Bruder zünd’ die Fackel an“217, den der Künstler 1919 nach der 
Ermordung Karl Liebknechts und Rosa Luxemburgs verfasst hat, mag vielleicht 
noch einmal verdeutlichen, wieso Meidner in seinem Aktivismus so unbestimmt 
bleibt. In der Tat scheint er fest daran zu glauben, dass Gott alles richten werde. 
Wenn auch die Menschen durch Befolgung der christlichen Gebote den Weg zum 
Sozialismus beschreiten sollen, so ist es doch vor allem Gott, der, auf welche Wei-
se auch immer, die Welt zum Guten führen wird. Zunächst ruft er seine geistigen 
Brüder an: „ – Zu den Waffen! Zu den Menschheitswaffen! Liebe und Fanatismus heißen sie! 
Geist sei unser Pulver. Begeisterung unsere Lehne und Freiheit das Ziel.“ 
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Hier kommt einmal mehr die angestrebte Gewaltlosigkeit des Kampfes zum Aus-
druck. Positive Gefühle, die abermals die Menschheitsverbrüderung implizieren 
und der Verstand – der Intellekt – sollen geeignet sein, die Welt vom Sozialismus 
zu überzeugen, denn:  
„Ich weiß, ich hab’ es erlebt als Soldat: wir sind alle gleich! (...) In uns allen ruht das 
Edle verborgen, und Sehnsucht zutiefst in unser aller Brust. Man muß euch nur richtig 
anzufassen verstehen, um die Schätze ans Licht zu fördern.“ 
So ist es eigentlich nur der Weg der Liebe und Erkenntnis, den die Menschen 
nach Meidners Meinung beschreiten und weitervermitteln müssen, damit sich das 
Gute in allen Menschen herauskristallisiert. Und es ist Gottes Wille, dass dies ge-
schieht:  
„Doch höret: Gerechtigkeit regiert die Welt. Noch seht ihrs nicht, Gott ist euch fern. Ihr 
glaubet nur fest an den blauen Kassenschein, und zur Beschönigung habt ihr eine bunt-
bemalte Kulisse vor eure gemästeten Bäuche hingestellt, die nennt ihr frech ‚Kultur‘ und 
lügt die großen Dichter und Propheten in eure Wortemacher um. – Noch seht ihr ihn 
nicht. Dennoch: Gott lebt. Ich hab’ ihn gesehen. Er schickt einen besseren Tag hinauf, 
den sozialistischen Tag.“ 
Mit diesen an das Bürgertum gerichteten Worten stellt er sich gegen den von den 
Expressionisten lange Zeit hoch verehrten Nietzsche und sein Postulat „dass Gott 
todt ist!“218.  
Ergebnis 
Es ist nicht von der Hand zu weisen, dass sich Meidner nach dem Krieg den poli-
tisch engagierten, aktivistischen Strömungen für einige Zeit angeschlossen hat und 
dass er in dieser Phase seine Umbruchswünsche auch in seinen Bildern und Tex-
ten zum Ausdruck gebracht hat. Herauszustellen bleibt dabei aber das konstante 
Festhalten an seiner pazifistischen Überzeugung. Weder vor noch nach dem Krieg 
ist seinen Werken eine andere Intention zu entnehmen als die des gewaltlosen 
Umschwungs. Insbesondere in seinen nach dem Krieg entstandenen Schriften ist 
eine stark zunehmende Religiosität zu bemerken, die in gravierendem Maße seine 
politische Überzeugung prägt und die bald, gerade nach den Frustrationen der 
gescheiterten Revolutionierung, sein gesamtes Werk beherrschen wird. 
Abschließend kann man von den bislang behandelten Themenbereichen, die 
wie gesagt vielfach unter dem Begriff der „Apokalyptischen Landschaften“ sub-
sumiert werden, noch einmal einen Bogen zurück zu der in Kapitel 3.1.3.2. wie-
dergegebenen Behauptung Vondungs schlagen. Dieser hatte konstatiert, dass in 
der Literatur die Apokalypse zunächst aus Begeisterung für die Gewalt verarbeitet 
wurde und später als Möglichkeit gewertet wurde einen Neuanfang zu initiieren 
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und die Gesellschaft im Sinne des Sozialismus zu erneuern.219 Bei Meidner ist das 
Gewaltsame sowohl in den Apokalypse-Darstellungen, wie auch in den Kriegsbil-
dern negativ gemeint. Diese pazifistische Haltung ist auch in den Bildern und 
Schriften des Themenbereichs „Revolution“ zu finden und steigert sich hier ins-
besondere in seinen nach dem Krieg entstandenen Schriften. Was die Apokalypse 
als Weiche zur Veränderung anbelangt, so hat sich Meidner offenbar viel mit dem 
Gedanken beschäftigt – in den Katastrophenbildern wird der hoffnungsvolle Teil 
dieser Idee allerdings vernachlässigt und im Text nur vage angedeutet. Erst die 
revolutionär angehauchten Texte, die er verfasst, nachdem er sich von dem Alp-
druck des Krieges erholt zu haben scheint, propagieren den hoffnungsvollen Neu-
anfang und bilden in ihrem Aktivismus einen Gegenpol zu den düsteren Apoka-
lypsedarstellungen. Doch endet diese Phase innerhalb von zwei Jahren wieder.220 
Somit steht Meidner den übergreifenden expressionistischen Idee nahe, beschrei-
tet aber eigene Wege in Verarbeitung und Umsetzung. 
 
3.1.3.5. Religion – der rote Faden in Meidners Schaffen 
 
Religiöse Tendenzen spielen in Meidners Œuvre eine eminent wichtige Rolle. Bald 
unterschwellig, bald dominant fließt seine Auseinandersetzung mit dem jüdischen 
und christlichen Glauben in seine Werke mit ein und ist, wenn auch nicht vorder-
gründig thematisiert, sehr häufig präsent, wie es an besprochenen Beispielen aus 
anderen Themenkomplexen bereits deutlich geworden ist. Neben den versteckten 
Konnotationen in Apokalypse- und Kriegsdarstellungen, existiert eine große Zahl 
von Darstellungen mit explizit religiösen Motiven, die in Meidners Gesamtschaf-
fen immensen Raum einnehmen. Interessanterweise ist es gerade seine frühex-
pressionistische Phase, die den direkten Niederschlag religiöser Vorstellungen am 
ehesten vermissen lässt. Sowohl das Frühwerk, als auch das gesamte Schaffen 
nach dem Krieg sind dagegen von religiösen Anschauungen geprägt.221 Wichtig 
für das richtige Verständnis der Werke ist die Tatsache, dass Meidners Glaube 
lange nicht eindeutig definiert ist, sondern verschiedene religiöse Tendenzen mit-
einander vermischt. Erst durch den Krieg scheint Meidner sich allmählich dem 
jüdischen Glauben zuzuwenden. Ganz explizit bekennt er sich dazu erst 1923 in 
„Eine Autobiografische Plauderei“222 durch die Selbstbezeichnung als Israelit.223 
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Zuordnung 
Innerhalb der zu betrachtenden expressionistischen Phase Meidners vollzieht sich 
eine Wende. Während der Künstler sich zu Beginn noch Darstellungen von Stadt 
und Stadtperipherie ohne jegliche Hinweise auf religiöse Bezüge zuwendet, zeugen 
vor allem die symbolisch behafteten Apokalypsen von der Auseinandersetzung 
insbesondere mit dem Alten Testament. „Der Jüngste Tag“ ist ein späteres Bei-
spiel, in welchem Krieg, Untergang und Gott als Weltenrichter thematisch mitein-
ander verschmolzen werden. Der Krieg als einschneidendes Ereignis scheint auch 
die anschließende neuerlich verstärkte Hinwendung Meidners zu religiösen Moti-
ven zu bewirken. 1915/16 entstehen großformatige Tuschezeichnungen, die er 
mit „50 Blätter religiöse Kompositionen“ betitelt. Diese zumeist keine konkreten 
biblischen Inhalte transportierenden Blätter zeigen überwiegend Einzelfiguren 
oder kleinere Personengruppen in Kutten gehüllt, die durch ihre gewundene Kör-
perhaltung religiöse Ekstase vermitteln. Sie sind teilweise auch in der ebenfalls 
stark religiös geprägten expressionistischen Schrift „Im Nacken das Sternemeer“ 
als Illustrationen zu finden. Weiterhin behandeln die Skizzen aus den ab 1917 im 
Gefangenenlager Merzdorf entstehenden „Psalmenbücher[n]“ Motive des religiö-
sen Bereichs und auch weitere, Büßer und Propheten darstellende Einzelblätter 
der nachfolgenden Jahre sind dem Thema Religion zuzuordnen. 
Erstes Suchen nach dem Glauben  
Meidners Suche nach einem eigenen Glauben vollzieht eine interessante Entwick-
lung und es erscheint daher unerlässlich, auch die vorexpressionistische Zeit kurz 
zu beleuchten. Schon im Alter von siebzehn bis neunzehn Jahren bringt er erste 
noch ungelenke Tuschezeichnungen zu Papier, die vor allem Mönche, Flagellan-
ten, Asketen und Märtyrer zeigen (Abb. 26-28). Ulmer wertet in ihrem Aufsatz 
über Meidners religiöse Kompositionen die extreme Vorliebe Meidners für die 
Darstellung der Selbstgeißelung als Mittel zu Sündenvergebung und Erlösung 
überzeugend als Weg des jungen Künstlers eigene emotionale Zustände zu verar-
beiten: „Neben der intellektuellen Auseinandersetzung mit der Religion und ihrer 
Geschichte sowie dem künstlerischen Interesse an Bewegungs- und Körperstu-
dien spielt hier die Bewältigung beziehungsweise Sublimierung sexueller Obsessi-
onen und der damit verbundenen Angst- und Schuldgefühlen eine nicht unwe-
sentliche Rolle.“224 Heuberger und Riedel unterstreichen durch den Hinweis auf 
die in diesen frühen Bildern mehrfach verwendete Signatur „L.B. Meidner“, worin 
das „B“ für seinen jüdischen Vornamen „Baruch“ steht, dass Meidners spätere 
Beschäftigung mit Religion keine plötzliche Eingebung, sondern als Entwick-
lungsprozess schon angelegt war.225 Nach eigenen Aussagen Meidners waren es 
die Bekanntschaft eines Zimmernachbarn in Kattowitz, der ihn mit politischen, 
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atheistischen Schriften in Berührung brachte, und der vehemente Atheismus sei-
nes Kattowitzer Schuldirektors, die ihn lange Zeit von weiteren religiösen Studien 
Abstand nehmen ließen.226 
Das Schlüsselerlebnis, das ihn nach vielen Jahren wieder zur Auseinanderset-
zung mit der Religion zurückführt, ereignet sich am 4. Dezember 1912:  
„Ganz plötzlich, während ich eines Abends malte, merkte ich, dass mir nichts gelang. 
Ich konnte nicht malen. Dann plötzlich gelang es mir in einem Maße, dass ich meinem 
eigenen Malen zuschaute. Mein Arm schrieb von selbst, und ich war in höchstem Maße 
überrascht. Dann kam etwas über mich: Der Heilige Geist. Das Merkwürdige war: ich 
glaubte nicht an Gott. (...) Dies wiederholte sich Abend für Abend, so dass ich schon 
darauf wartete. (...) Ich hatte zu Hause ein Neues Testament, das ich aber eigentlich 
immer nur aus antireligiösen Gründen benutzte. Plötzlich schlage ich einen Psalm auf 
und stelle fest: das habe ich ja erlebt; und in wenigen Sekunden wusste ich: das ist die 
Wahrheit!“227  
Vermutlich wollte Meidner sich mit dieser Aussage nur als göttliches Medium 
inszenieren. Möglicherweise hatte er dieses ekstatische, visionäre Erlebnis – oder 
ein ähnlich einflussnehmendes – tatsächlich. Tatsache ist jedenfalls, dass sich 
schon bald Veränderungen in seinem Werk zeigten. Er war zur Lektüre weiterer 
philosophischer und religiöser Schriften angeregt.228 Diese mögen ihn dann in den 
folgenden Apokalypse-Darstellungen inspiriert haben, die, wie Schmid zeigen 
konnte, durchaus religiöse Bezüge aufweisen. An dieser Stelle ist deshalb Ulmer 
auch zu widersprechen, die die „Apokalyptischen Landschaften“ nicht deutlich 
der religiösen Thematik zurechnen möchte.229 
Wiederentdeckung der eigenen Religiosität  
Die subtileren religiösen Bezüge sind in den entsprechenden Themenbereichen 
bereits untersucht worden und sollen darum hier nicht wiederholt werden. Die 
wirkliche Wende zur konkreten Behandlung religiöser Motivik vollzieht sich bei 
Meidner allerdings erst mit dem Erlebnis des Krieges und vermutlich auch mit 
dem Verlust des Dichterfreundes Lotz. „Der Jüngste Tag“230 (Abb. 21) von 1916 
führt zusammen, was Meidner innerlich beschäftigt: Er empfindet den Krieg als 
Strafe Gottes, die den Menschen den Untergang bringt. Er überhöht somit das 
reale Ereignis zum göttlichen Strafgericht. Darin unterscheidet sich dieses Gemäl-
de von den vorherigen Apokalypsen, die nur allgemein als Visionen vor dem 
Krieg entstanden sind:  
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„Meidners Untergangsvisionen der Vorkriegsjahre wurden 1914 von den zeitgeschichtli-
chen Ereignissen eingeholt. Die daraus resultierenden Konsequenzen (...) gaben diesem 
letzten der ‚apokalyptischen‘ Bilder eine ganz eigene, gegenüber den vorausgegangenen 
Darstellungen veränderte inhaltliche Dimension (...).“231  
Die zeittypische Vorstellung vom sündhaften Menschen, der nur durch Leiden 
erlöst werden kann, schwingt hier mit und erinnert an die Antizipation dieses 
selben Grundgedankens im oben angerissenen Frühwerk des Künstlers. Ähnliches 
wird auch in dem beim Thema Apokalypse ebenfalls bereits betrachteten Text 
„Anrufung des süßen unersättlichen Züchtigers“232 durch die dort erwähnte göttli-
che Racherute angedeutet. 
„Der Jüngste Tag“ steht mit seiner kausalen Verknüpfung von Kriegserfah-
rung und religiös verstandener Vision somit an der Schwelle zu einem neuen 
Schwerpunkt in Meidners Werk. Er wendet sich in der Folgezeit ab 1915/16 ganz 
verstärkt wieder explizit religiösen Motiven zu: Gestalten des Alten Testaments, 
Propheten, Sibyllen, demutsvolle oder betende Figuren werden zu präferierten 
Bildinhalten. 
Die neu aufgekeimte Überzeugung von der Existenz Gottes propagiert er in 
„Anrufung des süßen unersättlichen Züchtigers“ auch ganz deutlich: „Hört es, hört 
es, ihr Ermatteten alle! Ihr Wimmernden unten! Gott lebt! Lebt. Er ist, der lebendige Gott. Ich 
ahnte ihn, wusste ihn, liebte ihn immer (...).“ Und er stellt sich damit gegen Nietzsches 
Postulat „dass Gott todt ist“.233 Aber:  
„(...) diese Weisheit habe ich nicht alle Tage. (...) Und morgen werde ich wieder verzwei-
felt sein. Morgen kommt der Zweifel in meine Brust ein tiefes Loch aufreißen und das 
hilflose Herz hinzerren aufs Schafott. (...) Was nützt mir jetzt die heilige Schrift und die 
Bücher der frommen Magier, die ich mit mir herumschleppe den ganzen Tag. Sie lassen 
sich nicht entsiegeln und ihre tieffsten Sprüche bleiben hart und gleichgültig auf dem Pa-
pier stehen. (...) Warum schweigst du und enthüllst dich nicht, Gnadeschenker, Taubrin-
ger, Nährer Gott? War ich schlecht? (...) Mein Gott, allersüßester Gott: dich, dich such 
ich wieder. Wonnefunken in meiner Brust, spring auf und lass mich nicht verdorren.“ 
Diese bald pathetisch, bald gebetsartig anmutende Hin- und Hergerissenheit zwi-
schen Überzeugung und Zweifel ist, wie bei der Textanalyse im Zusammenhang 
mit der Untersuchung des religiösen Gehalts der Apokalypsen bereits angedeutet 
wurde, der Grundton des Textes. Deutlich lehnt dieser Sprachduktus an die Spra-
che der Psalmen an. Die Frage „War ich schlecht?“, die am Anfang einer Reihe von 
Fragen steht, in denen das lyrische Ich verschiedene Vergehensmöglichkeiten 
aufzählt, impliziert wieder die Auffassung vom Menschen als sündhafter Kreatur 
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und von einem Gott, der diese für ihre Laster bestraft oder im Stich zu lassen 
scheint. 
Die Zerrissenheit zwischen Glaube und Zweifel, flammender Hingezogenheit 
zu Gott und ängstlichem Bewusstsein der eigenen Sündhaftigkeit, die zu einem 
Verlust göttlicher Liebe führen könnte, birgt das emotionale Potential für die er-
wähnten expressiven Figuren der „50 religiösen Kompositionen“, mit denen die 
konkrete Darstellung religiöser Motive um 1916 bei Meidner seinen Neuanfang 
nimmt. Dabei handelt es sich um großformatige Tuschezeichnungen mit Pinsel 
und Feder auf Karton, die in Berlin entstanden sind. Zumeist sind einzelne Perso-
nen, seltener kleinere Gruppen zur Darstellung gebracht. In ihrer Überdimensio-
niertheit scheinen sie beinahe das Bild zu sprengen. Meidner bevorzugte, wie be-
reits erwähnt, vor allem den Figurentypus von Propheten, Büßern, Betenden und 
Sibyllen. Ihnen allen ist eine starke Expressivität gemein, die durch dramatische 
Bewegungen und suggestive Gebärden erzielt wird. Es ist auffällig, wie allgemein 
ihre Titel und Inhalte gehalten sind – es werden keine konkreten biblischen Ge-
schehnisse im Bild umgesetzt.234 
Als Beispiel kann jene männliche Prophetenfigur (Abb. 29) herangezogen 
werden, die, laut Bezeichnung unten rechts bereits 1915 entstanden, als Illustrati-
on dem Prosatext „Anrufung des unersättlichen Züchtigers“ beigegeben wurde. 
Meidner nutzte wie gesagt verschiedene der „50 Blätter religiöse Kompositionen“ 
in dieser Weise für die große expressionistische Anthologie „Im Nacken das Ster-
nemeer“.235 Die Figur des Mannes mit dem langen Bart füllt das Blatt fast zur 
Gänze aus und ist vollständig in eine Kutte gehüllt – sogar die Kapuze ist bis in 
die gerunzelte Stirn gezogen. In gekrümmter Haltung steht er da, mit starrem 
Blick und halb gesenktem Kopf etwas fixierend, auf das er mit dem linken ausge-
streckten Zeigefinger hindeutet, was sich aber außerhalb des Bildgeschehens be-
findet. Die rechte Hand hat er zu einer beschwörenden Geste erhoben. Der Ge-
sichtsausdruck ist ernst und konzentriert, zeigt aber auch fanatische Züge. Meid-
ner hat hier mit ausholenden, energischen Linienschwüngen gearbeitet und damit 
eine dramatische Bewegtheit erzielt. Die unnatürliche Haltung – halb hockend, 
halb stehend, die beinahe eine spiegelverkehrte S-Form bezeichnet – verstärkt 
diesen Eindruck. Arme, Kopf und Rumpf stechen durch ihre stärker ausgearbeite-
ten Schattierungen hervor, wobei der halbkreisförmige Bogen, den die Arme bil-
den, besondere Spannung erzeugt. Am Eindringlichsten ist die Mimik: die in Fal-
ten geworfene Stirn, die Adlernase und vor allem die stechenden Augen im stark 
verschatteten Gesicht implizieren eine heftige, vielleicht gar zornige Emotionalität 
des Dargestellten. Beine und rechte Hand sind nur flüchtig modelliert, eine nicht 
bestimmbare Umgebung ist nur in schnellen Parallelschraffuren und wolkigen 
Formen angedeutet. Ohne szenischen Zusammenhang oder ikonografisch deutba-
re Attribute ist die Identität der Figur unbestimmt. Auch scheint die Darstellung 
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nur bedingt Bezug zum Text zu haben, dem sie beigefügt wurde, vornehmlich 
verbildlicht sie den dort gegebenen Stimmungsgehalt von religiös bedingter Auf-
gewühltheit und beschwörendem Pathos. Vermutlich handelt es sich um einen 
Propheten, der, durch göttliche Eingebung inspiriert, zornig schwere Heimsu-
chungen als Strafe für die Frevel der Menschen weissagt, ganz wie es Meidner in 
„Anrufung des süßen, unersättlichen Züchtigers“ gegen Ende hin tut, bevor seine 
schrecklichen Gesichte allmählich nachlassen.236 Er parallelisiert sich auf diese 
Weise mit den alttestamentlichen Sehern. Die in dieser Zeichnung zu beobachten-
de Darstellungsweise bleibt auch in den folgenden Jahren charakteristisch, wie an 
weiteren Beispielen zu sehen sein wird. Merkmal der religiösen Motive ist beinahe 
immer ihre durch Mimik und Gestik erreichte Dramatik, die extreme Nahsicht 
und die Unbestimmtheit des genauen biblischen Zusammenhangs. 
Betrachtet man die 1916 gefertigte Zeichnung „Die Sibylle“ (Abb. 30), so fällt 
auch hier die „Prägnanz eines mittelalterlichen Holzschnitts“237 auf. Aus Untersicht und 
in extremer Verkürzung der Körper ist eine Sibylle – eine Seherin – an der Seite 
eines Propheten gezeigt.238 Die Sibylle ist, dem Betrachter näher stehend, größer 
dargestellt und dominiert das Bild, indem sie es fast zur Gänze ausfüllt. In eine 
Kutte gehüllt kniet sie im Vordergrund, während vom Propheten hinter ihr nur 
Kopf und Hand zu sehen sind. Beide Figuren beschatten ihre Augen mit der rech-
ten Hand und scheinen in die Ferne zu blicken, wobei der Seher allerdings die 
Augen mehr gen Himmel gerichtet hat und die Sibylle seitlich geradeaus schaut. 
Dass ihre Geste mehr als Andeutung inneren Schauens – also als Vergegenwärti-
gung visionärer Gesichte – zu verstehen ist, verdeutlicht nicht nur diese Differenz 
der Blickwinkel, sondern auch die Tatsache, dass es Nacht ist, wie die Mondsichel 
in der rechten oberen Bildecke verheißt. In ihrer verdreht auf die Knie gesunke-
nen Linken hält die Sibylle daher auch eine brennende Kerze. Der Blick des Man-
nes scheint ängstlich, die Zähne im bartumrahmten Mund hat er aufeinanderge-
presst. Ihr Gesichtsausdruck ist undurchdringlich, auch deswegen, weil Mund und 
Nase nur flüchtig skizziert sind. In dynamischen Schwüngen sind Faltenwurf und 
Körperkonturen behandelt. Aus diesem kompakten Kleidergewirr ragen nur Hän-
de, Gesichter und die Füße der Seherin heraus. Auch bei diesen beiden Figuren ist 
nicht klar, welchem konkreten Kontext sie zuzuordnen sind. Ulmer bezeichnet sie 
daher überzeugend als „Prototypus des religiösen Sehers“.239 Zugleich weist sie auf den 
historischen Hintergrund der antiken Seherinnen hin, deren unheilverkündende 
Prophezeiungen in Büchern gesammelt wurden und in der Tradition der hellenis-
tisch-jüdischen Missionsliteratur standen.240 
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Mindestens bis 1919 blieben die namenlosen Propheten und Sibyllen ein Haupt-
thema bei Meidner. Ulmer folgend kann dieses auffallende Interesse als Resultat 
einer verstärkten Auseinandersetzung mit der Bewegung des Chassidismus gedeu-
tet werden, in der die religiöse Ekstase und die damit verbundene Erweckung 
durch Gott – im Übrigen die Zustände, die eben ein Prophet erlebt – eine zentrale 
Rolle spielen.241 Als Quelle der Inspiration dienten Meidner für seine Darstellun-
gen die biblischen Psalmen und Prophetenbücher. Dies wird auch aus dem 
„Aschaffenburger Tagebuch“242, Bestandteil der Anthologie „Septemberschrei“, 
deutlich, in welchem er sich erstmals öffentlich über seine religiöse Entwicklung 
äußert:243  
„Auch ich war lange ohne Trost (...) bis mich eines Nachts eine innere Stimme wunder-
bar getröstet hat... Von da an ging es aus den hohlen Gassen wegsam auf eine strahlende 
Ebene hinaus. Ich schlich mich verstohlen in alte, mystische Bücher, und eines Tages 
ward mir inne, dass jene totgesagte Heilige Schrift ein unerschöpflicher Freudenborn und 
Quelle tiefer Wahrheit ist. Hatte ich früher mit Missverstehen und Überhebung darinnen 
geblättert, so packten mich jetzt mit Allgewalt die besänftigenden Verse der Psalmen 
oder die schrecklichen Reden des Jesaja; (...) – so floß jetzt sachte eine reinere Sehnsucht 
in meine Linie ein. (...) Da ich aber älter wurde, genügte mir irgendeine Zeile von Pau-
lus, um mich innen zu entzünden und zur Tat zu stacheln.(...) Ja, ich hab’ den großen 
Trost und diese Hoffnung, dass ich dir, o Herr, zum Preise unaufhörlich schaffen, trach-
ten, beten, jubeln werde (...) .“ 
Die in diesem tagebuchartigen Text enthaltenen, inhaltlich differierenden Passa-
gen stammen aus Meidners Zeit im Lazarett von Aschaffenburg, wohin er im 
August 1918 nach einigen Wochen Aufenthalt im Würzburger Lazarett verlegt 
wurde, nachdem er wegen einer Bartflechte nicht mit einem Reserveregiment zum 
Einsatz aufgebrochen war.244 Wie der Titel andeutet, handelt es sich um eine klei-
ne Zusammenstellung verschiedener Beschreibungen und Gedankengänge aus 
diesen Monaten, deren Niederschriften durch Absätze voneinander abgesetzt sind. 
Zu Beginn beschreibt Meidner den Alltag im Lazarett und seine Beobachtungen 
von Kranken, wobei Gedanken an das Geschick und die damit im Zusammen-
hang stehende Sündhaftigkeit der Menschen mitschwingen. An anderer Stelle 
wünscht er endlich wieder als Künstler arbeiten zu können oder ergeht sich in 
enthusiastischen Beschreibungen der Stadt Aschaffenburg oder der Natur. Dabei 
bindet er häufig auch religiöse oder kunstkritische Bemerkungen mit ein. Auch der 
zitierte Abschnitt entstammt einem Absatz, der mit einer kritischen Auseinander-
setzung Meidners mit dem Kunstbetrieb der Vorkriegszeit beginnt.  
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„Wir waren verwirrt, überspannt und gereizt.“ stellt er über die Künstler dieser Phase 
fest und bemängelt die Sündhaftigkeit des Geld- und Erfolgsstrebens – deren 
Motivation zum Malen. Hier ist schon deutlich seine Hinwendung zum Glauben 
spürbar. Er verstärkt diesen Eindruck durch seine nachfolgende Forderung: 
 „Wir müssen bessre Wege zeigen und das alte Ideal, die alte Reinheit, Gottesklarheit, 
die Macht der Seele unvergänglich hinstellen in jauchzenden Flächen. Wir werden für-
derhin nicht mehr dem mörderischen Kopfe folgen, dem alten Kirchendogma, einem politi-
schen Ziel oder einer Tagesmeinung zuliebe malen – aber aus unseren urtiefen Herzen, 
aus den urplötzlichen Gesichten, ja! – aus unserm geistlichen Leib, dem seligen Bereich 
des Jenseits wollen wir unsere Eingebungen heraufholen und auf tönende Tafeln hauen.“ 
Mit expressiver Eindringlichkeit und Spontaneitätsgestus („aus den urplötzlichen 
Gesichten, ja!“) bringt er sein Anliegen zum Ausdruck. Er will sich völlig von den 
äußeren Ansprüchen an seine Kunst befreien und sich nur noch auf sein Inneres 
konzentrieren. Soweit für einen Expressionisten kein ungewöhnliches Postulat. 
Der zuletzt zitierte Satz allerdings deutet an, was er in seinem Selbst zu finden 
meint: „Eingebungen“ aus „dem seligen Bereich des Jenseits“. Hier spielt wieder die Idee 
des göttlich inspirierten Künstlers eine Rolle. Da nun alle Künstler seinem 
Wunsch entsprechend zu dieser „Reinheit“ und „Gottesklarheit“ zurückfinden sollen, 
kann man durchaus von einer von Meidner angestrebten Missionierung der Kunst 
sprechen. Er begründet dieses Anliegen durch seine eigene Erfahrung mit religiö-
sen Schriften, die ihn tief beeindruckt und getröstet haben, wie es dem oben zitier-
ten Abschnitt zu entnehmen ist. Es ist dies eine Wiederaufnahme seiner bei Gro-
chowiak wiedergegebenen Aussagen über seine 1912 erlebten Visionen vom Hei-
ligen Geist und der darauffolgenden erleuchtenden Beschäftigung mit religiöser 
Literatur.245 „(...) so packten mich jetzt mit Allgewalt die besänftigenden Verse der Psalmen 
oder die schrecklichen Reden des Jesaja. (...)“ – „packten“ und „Allgewalt“ sind die hier 
verwendeten Worte Meidners um die suggestive Kraft, die jene Bibeltexte auf ihn 
ausüben, zum Ausdruck zu bringen. Er nennt somit selbst explizit die wichtigsten 
Bezugspunkte für seine religiösen Kompositionen, wie zu Beginn der Textanalyse 
bereits ausgeführt wurde. Eine der zentralen Leitfiguren war für Meidner der Pro-
phet Jeremia. Wie auch die Bücher der Propheten Jesaja und Ezechiel enthalten 
dessen Weissagungen Visionen von Krieg, Untergang und Weltgericht und mah-
nen die Menschen – konkret das Volk Israel – zur Umkehr zu einem gottgefälli-
gen Leben. Zum einen knüpft Meidner mit der Darstellung dieser Propheten indi-
rekt an seine apokalyptischen Szenen und Kriegsdarstellungen an. Zum anderen 
mochten diese Propheten als Außenseiter der Gesellschaft für Meidner Identifika-
tionsfiguren gewesen sein, da er mit seiner, in seinen zuvor geschaffenen Bildern 
gespiegelten pazifistischen und mahnenden Grundhaltung die Meinung einer 
Minderheit vertrat und sich daher unverstanden gefühlt haben dürfte.246 
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Die als Darstellung des Jeremia zu deutende Zeichnung „Trauernder Prophet“ 
(Abb. 31) stammt aus einem der beiden so genannten „Psalmenbücher“. Es han-
delt sich dabei um Skizzenbücher, die Meidner während seines Aufenthaltes im 
Kriegsgefangenenlager Merzdorf ab September 1917 angefertigt hat.247 Der bärti-
ge Prophet sitzt barfüßig, mit nicht gänzlich durchgestreckten Beinen vor einem 
kahlen Strauch auf der Erde zwischen einigen Grashalmen. Mit weit vorgebeug-
tem Oberkörper weint er still auf seine Knie. Während die linke Hand sich in den 
Erdboden krallt, rauft er sich mit der Rechten die Haare. Seine Augenlider sind 
fast geschlossen und das Gesicht ist von tiefer Trauer gezeichnet – schmerzlich 
sind die Augenbrauen in die Höhe gezogen. Wieder ist der Prophet nur in eine 
Kutte gehüllt, wieder ist der Fokus auf Gestik und Mimik gelegt. Hände und Füße 
bilden ein gleichschenkliges Dreieck, doch betrachtet man die ganze Figur, bildet 
sie eine Art liegendes U, dessen Rundung das Dreieck durchbricht. Dadurch wird 
die beruhigte Komposition durchbrochen, aber nicht völlig aufgehoben. Ebenso 
entgegengesetzt ist die Anspannung vermittelnde Geste des Haareraufens zur 
stillen Verschlossenheit der gesenkten Augenlider. Wie „zusammengeklappt“ im 
doppelten Sinne wirkt dieses Häuflein Elend. Diese Darstellung folgt der iko-
nographischen Tradition, in der wiederholt der Prophet Jeremia über die Zerstö-
rung Jerusalems trauernd vor Augen geführt wird. Jeremia, der aufgrund seiner 
kontinuierlichen Unheilsverkündungen von seinem Volk bald als Gotteslästerer 
geschmäht wurde und darum großes Leid erfuhr und gar nach Ägypten fliehen 
musste, muss Meidner fasziniert haben, denn er widmete zahlreiche Zeichnungen 
dem Martyrium dieses Propheten. Nach Grochowiak sind die Jeremiaden in dieser 
Zeit gar „Meidners schöpferischste Domäne“248. 
Trotz dieser starken Anziehungskraft der alttestamentlichen Texte ließ Meid-
ner sich auch von verschiedenen anderen Schriften begeistern und inspirieren. 
Dabei waren konfessionelle Abgrenzungen weitestgehend unerheblich, wie bei-
spielsweise aus der Aufzählung von Verfassern in „Gruß des Malers an die Dich-
ter“249 deutlich wird:  
„Komm doch, komm, du Naher und ewiger Tröster in mir, göttlicher Psalmist, du Da-
vid! Dein Gesang umtönt noch die Verdammten des jüngsten Tags! Und du zorngeball-
ter Jeremia und du unnahbar Verzückter, Jesaja. Woge christlicher Dichter, umsinge 
mich und zertrete mich: Augustinus, Thomas a Kempis, Francois de Sales, Madame 
Guyon! Ihr Gottnahen Jan van Ruysbroeck, Seuse, Böhme, Silesius! Du Zions-Sänger 
Jehuda Halevi, und du himmlischer Springer Israel Baalschem! Ist nicht auch Luther ei-
ner der Größten und Zartesten?! Und Paul Gerhardt, Spee, und du Jesu-Sänger Nova-
lis und ihr Lieblinge meines Tages, du unvergesslicher, wogender Franz Werfel und du 
sehr innig-beglückter Nadel!!“ 
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Um 1919 tritt die Beschäftigung mit der paulinischen Theologie etwas in den 
Vordergrund, wie in dem oben bereits zitierten Satz aus dem Aschaffenburger 
Tagebuch anklingt („Da ich aber älter wurde, genügte mir irgendeine Zeile von Paulus, um 
mich innen zu entzünden und zur Tat zu stacheln.“) und es entstehen einige Farbkom-
positionen zu diesem Themenkreis.250 Doch hält diese Phase nicht allzu lange an. 
Resignation und Besinnung  
„Wenn [Meidner] jemals von der Hoffnung getragen war, ein Krieg könne am Ende eine 
‚moralische Wiedergeburt‘ zur Folge haben, so ist diese nach den gemachten Erfahrungen der 
Skepsis, ja der Resignation gewichen. Von nun an wurde die Weltsicht des Künstlers zu-
nehmend durch den Glauben an die schicksalhafte Fügung Gottes bestimmt (...).“251 
Meidner hat im Aschaffenburger Tagebuch durchblicken lassen, dass er sein Werk 
in den Dienst Gottes stellen wollte und ganz unterschwellig ist auch eine Tendenz 
zur Beruhigung des Künstlers und seines Stil vorauszuahnen, wenn er schreibt: 
„(...) – so floß jetzt sachte eine reinere Sehnsucht in meine Linie ein.“ Waren für die religiö-
sen Darstellungen bis dato der kräftige Duktus, Expressivität und Dramatik von 
Gestik und Mimik, aber auch der Gesamtkomposition charakteristisch, so erfolgte 
ab etwa 1920 eine Formberuhigung als Ausdruck der inneren Einkehr des Künst-
lers. Vom Krieg, den anschließenden, revolutionären Erhebungen und den frucht-
los gebliebenen expressionistischen Ideen frustriert, verschloss sich Meidner mehr 
und mehr in sich selbst und intensivierte dabei seine Hinwendung zur Religion, 
die sich ab 1920 verstärkt am orthodoxen Judentum orientierte.252 Damit einher 
ging auch eine entschiedene Abkehr von den revolutionären Ideen, die er kurz 
zuvor mit seinen eigenen Schriften noch unterstützt hatte. Die großformatigen 
Fettkreidezeichnungen des geplanten Mappenwerks „Moses“ zum Kapitel „Rotte 
Korach“ (Abb. 32) von 1920 zeugen sowohl von dieser Abkehr als auch von der 
Stilberuhigung. Die Rotte Korach war eine Gruppe von Verschwörern unter Ko-
rachs Leitung, die sich gegen Mose und Aaron auflehnten und die von Gott für 
ihr aufständisches Gebaren bestraft wurden, indem sie verbrannt und von der 
Erde verschluckt wurden. Die von Meidner halbfigurig gezeigten Männer im Tal-
lith können als Warnung vor weiteren Umsturzversuchen verstanden werden.253 
Der Bruch mit den expressionistischen Ideen und seinem bisherigen Stil er-
folgte bei Meidner endgültig mit dem Widerruf seines expressionistischen Schaf-
fens in der zweiten völlig veränderten Auflage der Monographie von Brieger, die 
harmlos mit „Eine autobiografische Plauderei“254 betitelt ist. In den einleitenden 
Ausführungen über sein Künstlertum betont Meidner seine Dankbarkeit als Maler 
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tätig sein zu können, formuliert seinen Wunsch durch seinen Beruf Gott zu die-
nen und stellt einige Vergleiche an, um den Wert eines Kunstwerks festzustellen. 
Er kommt in einer Gegenüberstellung von Peter Cornelius (1783-1867) und Au-
guste Renoir (1841-1919) zu dem Ergebnis, dass letzterer zwar der größere Künst-
ler sei, aber Cornelius’ Werke im Gegensatz dazu von heiligem Geist verklärt und 
damit der unvergänglichen Welt zugehörig seien. Meidner stellt die große Bedeu-
tung und Vorbildlichkeit verschiedener „geistlicher“ Künstler, wie er sie nennt, 
heraus. Der Gedanke, dass diese gottgefällige Kunst wertvoller und beständiger 
sei, manifestiert sich in abfälligen Aussagen über anders ausgerichtete Kunst, 
wenn es etwa heißt:  
„(...) die letzten Jahrhunderte, sind eine laute und schreiende Heidenzeit geworden, und 
die rationalistische und gänzlich entgottete Welt der Impressionisten und alles das, was 
jüngsthin die Malerei geleistet hat, wird, wie ich sagte, zu leicht befunden werden am Ta-
ge des letzten Gerichts.“  
oder:  
„Der zerknirschte, der reuevolle, der bußfertige Mensch, der Sünder, der die Bekehrung 
erharrt, der einsame Beter, der Zwiesprache hält und der entrückte Beter, der lächelnde 
Fromme in der Freude des Geistes und der Verzückte, der im Lichtglanz der Gottes-
herrlichkeit sich tummelt -: das sind die Gegenstände, die ich immer wieder zu gestalten 
suche. Mag auch in meinen Blättern viel Bizarres sein und wenig von jener Hoheit und 
Reinheit der geistlichen Welt, so muß man bedenken, dass auch ich ein Kind der Zeit bin 
und Anteil habe an ihren Krankheiten und Hässlichkeiten und soeben erst hob ich mei-
nen Fuß auf zur Pilgerschaft in das Reich der Wahrheit – denn gestern war ich noch wie 
die anderen und trieb es nicht besser als sie.“ 
Ganz deutlich äußert Meidner hier die Vorstellung, dass die Kunst der vergange-
nen Jahre verwerflich und gottlos gewesen sei. Für seine Zeitgenossen und Freun-
de muss es schockierend gewirkt haben, dass er sein eigenes expressionistisches 
Werk aus negativen Einflüssen („Krankheiten und Hässlichkeiten“) heraus geschaffen 
haben will. Die Aussage, dass er gerade erst in das „Reich der Wahrheit“ aufgebro-
chen sei, macht unmissverständlich klar, dass alles zuvor Entstandene demnach 
unwahr gewesen sein muss. Und das eben nicht nur auf sein eigenes Schaffen 
bezogen – denn wenn Meidner davon spricht in früherem Wirken von seiner Zeit 
beeinflusst gewesen zu sein, so muss damit in logischer Konsequenz gemeint sein, 
dass der von ihm als negativ angesehene Einfluss auch bei allen anderen expressi-
onistischen Künstlern zu bemerken ist. Auffällig ist in dem zweiten Zitat auch der 
Bescheidenheitsgestus: „Mag auch in meinen Blättern viel Bizarres sein und wenig von jener 
Hoheit und Reinheit der geistlichen Welt (...).“ Im gesamten Text ist dieser demütige 
Habitus spürbar. Er erklärt sich aus Meidners starker Hinwendung zur Religion, 
beziehungsweise zum Judentum, die ihn zum einen die Darstellung Gottes oder 
seiner in der Bibel geschilderten Wundertaten vermeiden lässt, wie er in diesem 
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Text selbst erklärt, und zum anderen die Tilgung seiner Schuld ersehnen lässt. 
Diese Schuld sieht Meidner eben in seinem eigenen bisherigen Schaffen. 
Die 1929 erschienene Textsammlung „Gang in die Stille“, die Meidner aber 
schon Ende des Krieges begonnen haben muss, wie aus einem Brief an den Ver-
leger Kurt Wolff (1887-1963) von 1917 ersichtlich ist,255 ist aus Meidners eigener 
Perspektive eines seiner Mittel zur Sühne: „(...) ich glaube mit jenen kleinen Werken die 
Gemeinheit getilgt zu haben, welche ich mit meinen früheren Prosaschriften und mit hässlichen 
demagogischen Pamphleten anstiftete (...).“ 
Künstlerisch wie schriftstellerisch entfernte Meidner sich in den folgenden 
Jahren immer mehr von dem expressionistischen Schaffen, für das er bekannt 
geworden war. Die Religion sollte künftig sein Schaffen bestimmen, doch ganz 
ohne die Dramatik der frühen Jahre. Er hielt das für richtig, auch wenn er damit 
nicht mehr die Erwartungen der Kunstfreunde erfüllte:  
„Künstlerische Arbeit ohne Besinnung und Rechenschaft kann nicht das Richtige sein, 
und es war schließlich ein Glück, dass ich vor einigen Jahren fast völlig die Fähigkeit der 
Ekstase verlor und mich allmählich einrichten musste, mit klarem Kopf und ruhigem 
Herzen arbeiten zu lernen. So mache ich nun unauffällige, aber geformtere Arbeiten und 
schreibe eine stille und besonnene Prosa und obwohl ich jetzt schon jahrelang bürgerlichem 
Herkommen entsprechend schaffe, heißt es noch immer unter den Leuten ‚Meidner, der 
Ekstatiker‘ – der Zuname bedeutet hier fast einen Schimpf, zumindest ein Naserümp-
fen. Wenn ich aber denen, die so reden meine neueren Bilder zeige, dann äußern sie ent-
täuscht: ‚Herr M. Sie haben ja ihre ganze Eigenart eingebüßt. Ihr Schwung, Ihre Eks-
tase sind ja völlig dahin.‘“256 
Ergebnis 
Zwischen den religiös ausgerichteten Bildern und den ebenso geprägten Textteilen 
besteht eine enge inhaltliche Verknüpfung. Sie ist wahrscheinlich die engste zwi-
schen beiden künstlerischen Begabungen Meidners in seinem expressionistischen 
Œuvre. Die Bejahung von Gottes Existenz und die damit verbundene Hoffnung 
auf Erlösung, der jedoch gleichzeitig nicht gänzlich zu verdrängende, schmerzliche 
Zweifel, die Suche und die Vorstellung von einem Weg zur Erlösung durch Lei-
den sind Grundtendenzen in beiden Bereichen. Neben dem „Aschaffenburger 
Tagebuch“ spiegeln beispielsweise auch „Septemberschrei“ oder „Dankgebet, dass 
ich lebe“ diese emotional schwierige Auseinandersetzung. Ergänzend zu den Dar-
stellungen verweisen mehrere Texte auf die verschiedenen biblischen Figuren als 
Bezugspunkt. Weiterhin ist festzuhalten, dass die im Text nachweislich enthaltene 
Idee vom göttlich inspirierten Künstler mit der Nennung der ihrerseits göttlichen 
Eingebungen gehorchenden Propheten und Sibyllen und ihrer Darstellung kor-
respondiert. Die beabsichtigte Parallelisierung seiner eigenen Person mit diesen 
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ebenso mit Gott in Verbindung stehenden Gestalten ist hier gleichfalls zu vermu-
ten und bindet Bild und Text auch in dieser Beziehung weiter zusammen. In den 
Bildern arbeitet er in der Hauptphase mit stark dramatisierendem Habitus, in den 
Texten mit eindringlicher Expressivität und häufig in hymnisch-biblischem Stil. 
Vor allem fällt auf, dass sich in beiden Bereichen vielfach derselbe Stimmungsge-
halt findet. „Er gestaltete keine biblischen Historien oder Begebenheiten, sondern Glaubenser-
lebnisse.“257 – eben dieses Erleben versucht Meidner auch in den Texten spürbar zu 
machen.  
Die Nähe von Text und Bild erklärt sich vor allem aus der Gleichzeitigkeit ih-
rer Entstehung, beziehungsweise ihrer mehrere Jahre währenden, parallel verlau-
fenden Behandlung. Anders als bei den anderen betrachteten Themenbereichen 
war Meidner hier eine lange Phase hindurch – mehr oder weniger die letzte seines 
expressionistischen Schaffens nämlich – sowohl schriftstellerisch als auch bild-
künstlerisch gleichzeitig tätig. Ganz wichtig ist dabei auch die Berücksichtigung 
der Aussage Ulmers, dass für Meidner die Religion eine Art von Schutz bot – eine 
Möglichkeit zur Verarbeitung und Kompensation seiner Erfahrungen. Die Hin-
wendung zu Gott ist als Ausweg Meidners aus „Verzweiflung und den Gefährdungen 
des tagtäglichen Lebens“ zu sehen.258 Sowohl im Text, als auch im Bild hat er die Er-
lebnisse der vergangenen Jahre durch Rückzug und religiöse Besinnung zu verar-
beiten versucht. Die Religion wird zum Maß aller Dinge. 
 
3.1.3.6. Die Betrachtung des Menschen 
 
Als letzter Bereich des expressionistischen Werkkorpus Meidners ist die Behand-
lung des Themas „Mensch“ zu untersuchen. Dies ist kein Thema, das sich zeitlich 
einem bestimmten Zeitraum zuordnen lässt, denn der Mensch ist als Protagonist 
oder Staffage in vielen Werken Meidners zu finden. Gerade als integrativer Be-
standteil in Bildern anderer Themenbereiche ist er ein vielfältiger Bedeutungsträ-
ger. Durch die Darstellung seiner Reaktion können Wirkungsweise und Bewer-
tung des gezeigten Geschehens intensiviert und deutlich gemacht werden. Solche 
Personendarstellungen im Kontext von Stadt, Krieg oder Apokalypse sind in den 
entsprechenden Untersuchungen der verschiedenen Themenbereiche erwähnt 
worden und ihre Deutung ist in die Interpretation eingeflossen, so zum Beispiel in 
der „Apokalyptischen Landschaft“ von 1912/13 aus der Berliner Nationalgalerie, 
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in „Die Bombe“, „Jüngster Tag“ oder „Barrikade“. Sie sollen darum hier nicht 
wiederholt untersucht werden.259 
Es gibt aber auch zwei Werkgruppen, die ausschließlich der Behandlung des 
Menschen gewidmet sind: die Selbstbildnisse und die Porträts von Personen aus 
Meidners literarisch-künstlerischem Umfeld. Diese Darstellungen nehmen bei 
Meidner zeitlebens eine wichtige Stellung ein – besonders auch in der expressio-
nistischen Phase. Die daraus resultierende Werkgruppe ist die größte in seinem 
Schaffen überhaupt. Beide Bereiche beschäftigen sich mit dem Menschen als aus-
drucksstarkem Motiv, dennoch müssen sie natürlich einzeln untersucht werden, 
um ihrer Differenziertheit gerecht zu werden. Wie also stellt Meidner Menschen 
dar? Was spiegeln ihre Antlitze wider, welche Aussagen lassen sich über die mögli-
che Intention der Darstellungen sagen? Drücken die Schriften dasselbe aus? 
Zuordnung 
Die Selbstbildnisse, deren erste Versuche schon um 1905 zu datieren sind, zeugen 
in ihrer Entwicklung bis 1925 vom Prozess der Identitätsfindung Meidners.260 
Neben einigen Gemälden in Öl ist es vor allem die Zeichnung, die er sich dabei 
als Technik erwählt hat. In den expressionistischen Jahren ist deshalb eine große 
Anzahl von Darstellungen der eigenen Person in Bleistift oder Tusche vorhanden. 
Es handelt sich dabei um lauter Einzelblätter, die vermutlich auch ohne konkrete 
Bestimmung erstellt wurden – also nur für die Zwecke des Künstlers selbst. Als 
Bildnisse in Öl sind drei Gemälde zu nennen, die 1912 entstanden sind – im Übri-
gen die ersten Selbstdarstellungen Meidners in dieser Technik – eines befindet 
sich im Landesmuseum Darmstadt, eines gehört der Privatsammlung Fishman in 
Wisconsin und das dritte gilt bis heute als verschollen. Darüber hinaus sind „Mein 
Nachtgesicht“ von 1913 und ein in der Berliner Nationalgalerie befindliches 
Selbstbildnis von 1915 in Öl ausgeführt. Die Porträts befreundeter Künstler und 
Literaten nehmen im Œuvre Meidners ähnlich viel Raum ein wie seine Selbstbild-
nisse. Ab 1913, zu einem Zeitpunkt zu dem Meidner sich in die Expressionisten-
zirkel eingefunden hatte und eigene Diskussionsrunden bei sich zu Hause einbe-
rief, begann er seine Bekannten bildlich festzuhalten – vornehmlich in Zeichnun-
gen. Darunter sind Bildnisse Max Herrmann-Neißes (1886-1941), Bechers und 
Lotz’ mehrfach zu finden, aber auch andere Dichter wie van Hoddis, Zech und 
Alfred Wolfenstein (1888-1945) und Künstler wie Wilhelm Lehmbruck (1881-
1919) und Conrad Felixmüller (1897-1977) sind von ihm porträtiert worden. Dar-
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über hinaus hat Meidner in seiner expressionistischen Phase Kunsthistoriker, 
Journalisten, Galeristen, Kritiker und Musiker porträtiert, deren namentliche Er-
wähnung hier den Rahmen sprengen würde. 
Selbstbildnisse 
Bis 1925 entstanden bereits weit über fünfzig Selbstbildnisse, wobei jene zwischen 
1910 und 1920 dominieren.261 Die ersten Porträts, die Meidner von sich selbst 
anfertigte, stammen bereits aus seiner ersten Berlin-Zeit, vor seinen Erfahrungen 
in Paris und seinem mühsamen Aufstieg in die Berliner Bohème und in den Jah-
ren danach bis 1910. Doch sie verraten wenig über die gezeigte Person, sondern 
sind vorwiegend eine Wiedergabe der Physiognomie des jungen Künstlers (Abb. 
33). Die Bildnisse der 1910er bis 20er Jahre jedoch sollten Ausdruck einer starken 
Auseinandersetzung mit seinem Selbst sein – eine Art psychologisierende Selbst-
befragung. Diese Suche nach der eigenen Identität durch den künstlerischen Pro-
zess brachte Porträts hervor, in denen dem Betrachter der innere Zustand der 
dargestellten Person äußerlich ablesbar gemacht wurde. Während die frühen Bild-
nisse eher als akademische Übungsstücke zu bezeichnen sind, vollzog Meidner, 
wohl beispielsweise durch van Gogh inspiriert, wenig später den großen Sprung 
zu einer expressiven Porträtauffassung.262 Diese kennzeichnet eine besondere, 
aber kurze Phase. Bereits um 1918 wandelte sie sich erneut, verlor ihre Expressivi-
tät und ging in den Naturalismus über.  
Erste expressive Selbstdarstellungen finden sich bei Meidner 1912. In diesem 
Jahr entstehen auch gleich drei davon in Öl, was für die Aufwertung des Sujets 
innerhalb von Meidners Schaffen sprechen dürfte.263 Wenn er anfangs also wo-
möglich aus Mangel an Modellen, beziehungsweise an finanziellen Mitteln dafür, 
sich selbst dargestellt hat, so wird dieses Sujet doch bald zu einem wichtigen Ex-
perimentierfeld für ihn. Entscheidender Zweck ist und bleibt aber wohl die Mög-
lichkeit zur Auseinandersetzung des Künstlers mit dem eigenen Ego. In den dar-
aus resultierenden künstlerischen Selbstanalysen spiegeln sich auch die durch die 
äußeren Gegebenheiten evozierten Gefühle.  
Eines der frühen expressionistischen Beispiele ist das Selbstporträt von 1912 
(Abb. 34) aus dem Hessischen Landesmuseum Darmstadt. Meidner hat sich hier 
halbfigurig dargestellt. Im Dreiviertelprofil sitzt er in einem dunklen Kittel nach 
links gewendet auf einem Stuhl, dessen Lehne rechts zu erkennen ist. Mit einem 
breiten Grinsen schaut er aus dem Bild heraus zum Betrachter, wobei sein kugeli-
ger, von links unten infernalisch rot angeleuchteter Kopf etwas oberhalb der 
Bildmitte das Bildzentrum bildet. Seine linke, einen Pinsel haltende, ausgestreckte 
Hand ist links unten vom Bildrand überschnitten, während er seine Rechte quer 
über die Brust zur linken Schulter geführt hat. Stuhl und Künstler sind schräg in 
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die Bildebene, möglichst nah in den Vordergrund gerückt. Der Hintergrund ist 
nicht genauer definiert, sondern nur als rötlich-braune Fläche mit vager räumli-
cher Wirkung gegeben. Ein längliches, mehrfarbiges Gebilde findet sich dazu 
hinter Meidners Kopf, das rechts einer Papyrusstaude ähnlich in die Höhe strebt. 
Leistner hat dies als Schlange gedeutet, wie aus seiner Bezeichnung „Selbstbildnis 
mit Schlange“ hervorgeht,264 jedoch scheint es sich den gleichsam zerfasernden 
Formen nach eher um eine Pflanze zu handeln, die unheilvoll, wie greifende Hän-
de in Szene gesetzt, zu beiden Seiten des Kopfes hervorragt.  
Die Lichtführung lässt auf zwei Lichtquellen schließen, die beide außerhalb 
des Bildes zu denken sind. Von oben rechts wird Meidners Glatze, ein Teil seiner 
linken Gesichtshälfte und seine linke Schulter angestrahlt. Dagegen steht ein rötli-
cher Lichtstrahl von unten links, der den übrigen und größeren Teil des Gesichtes 
und den rechten Arm beleuchtet und auch den Hintergrund in diffuses Rot zu 
tauchen scheint. Im gesamten Bild erzeugen diese verschieden positionierten 
Lichtquellen ein wildes Spiel von erleuchteten Partien und Schatten. So ergeben 
sich beispielsweise schlängelnde Linien auf dem linken Ärmel, eine knöchrig kon-
trastierte rechte Hand oder rhythmisierte Bewegungen der Farbe in der Gesichts-
landschaft. Die Wirkungsweise der Farbe vermischt sich dabei stark mit dem 
Lichtspiel – allein schon durch das Rot der unteren Lichtquelle, aber auch durch 
die typisch expressive farbige Behandlung der Schatten. In zuckenden, ungestü-
men Bewegungen scheint die Farbe nass in nass aufgetragen worden zu sein und 
ergibt „ein spannungsgeladenes Schlachtfeld der Farben, Linien und Formen, das ganze Stre-
cken lang im Chaos unterzugehen scheint, am Ende aber souverän in die Ordnung geführt 
wird“265. Die Farbflecken, beispielsweise der Lichtreflexe in Beige, Gelb und Weiß 
sind pastos aufgetragen. Das Rot der Umgebung bildet einen Komplementärkon-
trast mit der grünen Farbe des Malerkittels. 
Auffällig ist die Spannung der Gegenbewegungen sowohl des Lichtes als auch 
innerhalb der Körperhaltung. Die Haltung von Kopf und Schultern erscheint 
etwas angespannt gegeneinander verschoben, geradezu verrenkt und wird in ihrer 
verkrampften Wirkung noch durch den über die Brust geführten Arm unterstri-
chen. Spannungsgeladen ist vor allem auch das zentral in den Blick gerückte Ge-
sicht mit den großen Augen, dem vom Grinsen verzerrten Mund und der durch 
einen Lichtfleck hervorgehobenen Nase. Als sei es eine zerfurchte Landschaft 
ziehen sich Linien und Falten über Stirn und die Wangen und spielen Schatten um 
Nase und linkes Auge.  
Nun hat Meidner sich hier zwar durch den Pinsel als Maler ausgewiesen, je-
doch scheint der Hinweis auf die Profession eigentlich nebensächlich zu sein. In 
erster Linie wird wohl Meidners innerer Gemütszustand zum Gegenstand der 
Darstellung gemacht. Wie in anderen Themenbereichen auch (z. B. Religion) sind 
es die ausdrucksstarke Gestik und Mimik, auf die es Meidner dabei ankommt. Der 
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Eindruck stark erregter Gefühle wird durch die unruhigen Linien und das wech-
selvolle, intensiv betriebene Spiel von Licht und Farben evoziert. Dabei vermittelt 
der unausgewogene Komplementärkontrast von Grün und Rot Spannung, ebenso 
wie die verkrampfte Haltung des Künstlers. Man fragt sich, wozu er seinen rech-
ten Arm quer über die Brust führt – es wirkt beinahe wie eine schützende Geste. 
Zumindest bildet sie eine Abgrenzung zwischen Porträtiertem und Betrachter. 
Gespenstisch und bedrohlich sehen auch die links und rechts vom Kopf hervor-
stehenden Pflanzenteile aus, die beinahe aus dem Kopf selbst zu wachsen schei-
nen. Welche Stimmung das Bildnis auch genau wiedergeben will, der diabolisch-
bedrohliche Charakter ist ihm nicht abzusprechen. Der verzerrte Gesichtsaus-
druck scheint zugleich eine gewisse Selbstironie des Künstlers zu spiegeln. Insge-
samt entsteht der Eindruck eines verunsicherten Menschen, der seine Angst durch 
Ironie zu kaschieren sucht.266 
Wie ist nun eine solche Selbstdarstellung zu verstehen? Das soeben untersuch-
te Bild ist nicht nur ein momentanes Psychogramm, sondern es verdeutlicht die 
Selbstwahrnehmung unter dem Einfluss der äußeren Gegebenheiten. Der Kontext 
der Entstehung ist hier wie auch bei Meidners anderen expressionistischen Selbst-
porträts mitentscheidend. So lässt sich das Gemälde also nicht nur als ein Spiegel-
bild eines vielleicht nur kurz andauernden negativ gefärbten – hier eben ängstli-
chen und selbstironischen – inneren Seelenzustands lesen, sondern kann auch als 
allgemeingültigere Aussage des Künstlers über sein generelles Befinden verstanden 
werden. Allein die 1912 zunehmende Beschäftigung mit der eigenen Person und 
die damit einhergehende isolierende Selbstbezogenheit „kann zum einen als Reaktion 
auf das ‚Ich‘-dissoziierende Phänomen Großstadt interpretiert werden, zum anderen als Anzei-
chen einer berufsbedingten Identitätskrise“267. Die von den Expressionisten kritisierten 
Bedingungen der entfremdenden Großstadt und Meidners Existenzängste als 
Maler dürften also für die alptraumhafte Stimmung des Gemäldes eine Rolle ge-
spielt haben. Jedenfalls lässt sich dies unter Berücksichtigung der Tatsache, dass er 
zur selben Zeit die Großstadtthematik behandelt hat, annehmen. Die Selbstironie 
des schiefen Grinsens deutet auf Meidners kritische Wahrnehmung seiner eigenen 
Person hin. Er hat sich nicht ideal oder naturalistisch dargestellt, auch dient das 
Bild wie gesagt nicht dazu ihn als Künstler abzubilden, sondern Meidner versucht 
hier sein Inneres zu ergründen, sich selbst zu analysieren. Dabei scheint er einen 
eher skeptischen Eindruck von sich zu gewinnen.  
Aus dem ambivalenten Lebensgefühl, das sich aus seinem Bekenntnis zum 
Künstlertum und den dazu im Gegensatz stehenden Existenzängsten ergibt, und 
dem Gefühl der Entwurzelung resultiert Meidners innerliche Zerrissenheit, die er 
in vielen seiner expressionistischen Selbstporträts zum Ausdruck bringt und durch 
diese künstlerisch umgesetzte Identitätssuche zu kompensieren versucht. Ähnli-
ches ist auch in den wenigen Textstellen zu beobachten, in denen Meidner mit 
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Worten ein Bild von sich entwirft, wie beispielsweise in der in „Septemberschrei“ 
enthaltenen „Hymne an mich selbst“268:  
„Da, da---hineingeweht in den Alltag – seht den Glatzkopf, Kahlbauch – ihn den eu-
lenäugigen, gestiefelten Kater, Anfeuerer der Petroleusen und aller Stiefsöhne des Mondes. 
Hineinragend bis in die siebente Region des Weltalls – sich skeptisch schnäuzend und 
immerfort wehlachend – fragt er, kleiner Däumling, nach des Weltalls Wieso und Wa-
rum. Sapperment! Auf seinen langen Ohren Störche nisten. Gänsegeier und Bussarde 
um seine Augenbrauen wehn. Sein asphaltierter Rachen schreit heisere Sarkasmen. Seine 
Backen voll Fliegenschiß. Spinnen wimmeln um seine Hoden. Dromedare taumeln aus 
seinen Lenden. Aus seinem Bauche Wölfe und Füchse eilen. Und der große Bär spiegelt 
sich eitel auf der Glatze, mitten in rotbrauner, feilschender Nacht.“ 
Ein merkwürdiges Fabelwesen, das Meidner hier zusammendichtet! Viele Elemen-
te werden assoziationsreich zu einer kritischen Selbstbetrachtung zusammenge-
führt. Zum einen wird die Vorstellung einer abstoßenden Kreatur erzeugt, die 
voller Exkremente und Ungeziefer ist, mit auffälligen Attributen versehen wird 
und mit Raubtieren in Verbindung gebracht eine bedrohlich-abschreckende Er-
scheinung sein muss. Zum anderen können die Tierbezeichnungen und unge-
wöhnlichen Adjektive im Einzelnen ausgedeutet werden und lassen damit auch 
Rückschlüsse auf Meidners Selbsteinschätzung seines Aussehens und seinen cha-
rakterlichen Eigenschaften zu. Schon der erste Satz nennt Meidner einen „Glatz-
kopf, Kahlbauch“ und „eulenäugigen, gestiefelten Kater“. Dabei beziehen sich die beiden 
ersten Bezeichnungen auf sein Äußeres und beschreiben jenes vermutlich einfach 
wahrheitsgetreu – zumindest die Glatze ist auch in den gemalten und gezeichneten 
Porträts zu finden. Der andere Teil der Beschreibung ist etwas tiefgründiger auf-
zufassen. Wenn auch das „eulenäugig“ wiederum auf das Äußere des Künstlers 
anspielt, so muss man bei der Gleichsetzung mit Grimms Märchenfigur allerdings 
fragend inne halten. Zieht man die Quintessenz aus diesem Charakter, so ist der 
Gestiefelte Kater listenreich in der Not, dabei aber als sprechendes und sich wie 
ein Mensch bewegendes Tier ein absonderliches Unikum. Es ist recht wahrschein-
lich, dass Meidner insbesondere den zweiten Aspekt für sich zutreffend fand und 
sich aufgrund des zeitlebens anhaltenden Gefühls ein Außenseiter zu sein mit 
dieser Figur identifizierte.  
Im zweiten Satz verdichtet sich die Vorstellung von einem aufrührerisch Ver-
anlagten durch die Satzteile „sich skeptisch schnäuzend und immerfort wehlachend“ und 
„fragt er (...) nach des Weltalls Wieso und Warum“. Er kennzeichnet sich damit als je-
manden, der hinterfragt und mutmaßlich „wehlachend“ kritisiert, doch spiegelt die 
Selbstbezeichnung als „kleiner Däumling“ auch die Erkenntnis der eigenen Naivität 
und Unbedeutendheit. Der zuletzt zitierte Textteil zeichnet ein bizarres Bild, wie 
aus einem Traum, in dem physiognomische Details durch Tiere ergänzt und cha-
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rakterisiert werden sollen. Interessant ist dabei die Verknüpfung einiger davon mit 
bestimmten Sinnen: „Auf langen Ohren Störche nisten. Gänsegeier und Bussarde um seine 
Augenbrauen wehn (...)“ oder „Dromedare taumeln aus seinen Lenden“ beispielsweise. Die 
„lange[n] Ohren“ könnten Aufmerksamkeit signalisieren, also dafür sprechen, dass 
Meidner ein interessierter Zuhörer ist – bezogen auf seinen Bekanntenkreis oder 
auch auf den gesellschaftspolitischen Bereich, während die beiden Raubvögel den 
scharfen Blick symbolisieren mögen. Meidner würde sich demnach selbst als kri-
tisch genauen Beobachter kennzeichnen wollen. Die Anspielung auf seine Lenden 
jedoch ist zugleich ein beispielhafter Hinweis auf eine andere Seite des Künstlers – 
sie verweist auf die Wollust, derer er sich in den zwar expressionistischen, aber 
schon spürbar religiös geprägten Texten seiner beiden großen Textkonvolute häu-
figer anklagt. Auch die ausgeschrieenen „heisre[n] Sarkasmen“ und die Passagen 
über Spinnen und Fliegendreck, die Assoziationen von Ungepflegtheit und Verlot-
terung hervorrufen, klingen selbstkritisch an. Zudem gibt der auf das Zitierte fol-
gende Teil der Hymne weiterhin einen Eindruck von Meidners Selbstbild. Indem 
er darin seine unterschiedlichen Gefühlswallungen im rhythmischen, hymnischen 
Tonfall sowie im Spiel ausdrucksstarker Worte wiedergibt und damit zugleich sein 
wechselvolles Verhalten, das etwas wild und irr erscheint, spinnt er die Vorstellung 
von seinem gegensätzlichen und komplexen Wesen weiter.  
Nach 1912 bereits folgt eine Zeit weniger intensiven Schaffens im Bereich der 
Selbstdarstellung als eigenes Bildthema. Stattdessen wird Meidners Porträt häufi-
ger integrativer Bestandteil in Bildern anderer Themenbereiche.269 So taucht seine 
Physiognomie in den Bildern der Folgejahre immer wieder in anderen Zusam-
menhängen auf – beispielsweise in „Barrikade“, in der Apokalyptischen Land-
schaft von 1913 aus der Sammlung Fishman oder in verschiedenen Blättern der 
Mappe „Krieg“. Ebenso hat Meidner sich selbst in Großstadtdarstellungen einge-
baut, wie in „Betrunkene Straße mit Selbstbildnis“. Sie alle offenbaren Meidners 
Beziehung zu dem jeweils gezeigten Umfeld und vermitteln dabei zumeist Ent-
fremdung, Not oder auch sein Aufbegehren.270 Das wohl eindrucksvollste Bildbei-
spiel, in dem Meidner die Synthese des Sujets Selbstporträt mit einem anderen 
vornimmt, ist das bereits untersuchte Gemälde „Ich und die Stadt“. Der Künstler 
zeigt sich hier selbst in Konfrontation mit der Stadt, wobei ja festzustellen war, 
dass das Bild sowohl einen äußeren als auch einen inneren Zustand zum Ausdruck 
bringen kann: seelisches Chaos oder zerstörerisch wirkende Stadt. Vermutlich ist 
es gar so gemeint, dass letzteres ersteres bewirkt. 
Erst 1916 nimmt Meidner das Porträtieren seiner eigenen Person als eigen-
ständigen Bildgegenstand wieder häufiger auf. Eine Fülle von Zeichnungen belegt 
dies. Zugleich werden ihn insbesondere die religiösen Darstellungen zunehmend 
beschäftigen, was sich auch in den Schriften aus der Zeit der erzwungenen „Mal-
abstinenz“ im Kriegsgefangenenlager niederschlägt. In „Im Nacken das Sterne-
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meer“ und in der kurz darauf 1917 entstehenden Anthologie „Hymnen, Gebete 
und Lästerungen“271 sind entsprechend in erster Linie religiöse Figuren als Illustra-
tionen enthalten. Doch finden sich auch hier Beispiele dafür, dass Meidners Aus-
einandersetzung mit seinem Selbst nach wie vor kritisch und expressiv zum Aus-
druck kommt. So fragt er in „Mündung, du böse bleckende, schweig, schweig!“272, 
dem letzten Text aus „Im Nacken das Sternemeer“:  
„Warum hier zu sein, du lichte Seele, verbannt in einen trägen, zerbrechlichen Leib?! 
(...) Warum auf diesen runden, behaarten Beinen stehen, herumgehen, wackeln, wiegen?! 
Warum diesen Bauch, diese überflüssigen Schultern, die verzweifelten Arme tragen?! 
Warum diese unerklärlichen Augen, Ohren, die dünnen Lippen, die infernalische Zunge 
mitten in dem schrecklichen Kugelkopf?!“ 
Anders als in der „Hymne an mich selbst“ handelt es sich hierbei um keine gene-
relle Betrachtung, beziehungsweise Hinterfragung der eigenen Person, sondern 
um von Verzweiflung über eine bestimmte Situation geprägte Fragen. Meidner hat 
im Gesamttext die Empfindung der Sinnlosigkeit seines Tuns als Soldat beklagt. 
Als Nachtwache auf einem Damm postiert, verabscheut er sein Gewehr und wird 
durch quälende Fragen nach dem Sinn des Krieges und der Welten Lauf zum 
Gotteszweifler, der gar vor den Gedanken an Selbstmord nicht zurückschreckt. 
Selbstmord stellt er hier nicht zum ersten Mal als Lösung in Aussicht. Bereits 1912 
schuf er ein Gemälde, das einen Selbstmörder zeigt und als ein Selbstbildnis von 
ihm angesehen wird (Abb. 35). Auch die oben zitierte Passage hängt mit diesem 
Gedanken zusammen, denn darin äußert sich implizit der Wunsch nach Befreiung 
der Seele aus dem als hässlich (z. B. „schrecklichen Kugelkopf“) und unnütz (z. B. 
„überflüssige Schultern“) empfundenen Leib. Meidner beschreibt seinen Körper als 
nutzlose, gar hinderliche Hülle, die die Seele gefangen hält und beengt – wie es die 
Frage „Warum hier zu sein, du lichte Seele, verbannt in einen trägen, zerbrechlichen Leib?!“ 
vermittelt. Der Selbstmordgedanke spiegelt hier „ein zutiefst romantisches Lebensgefühl, 
nämlich durch den Tod zur Freiheit und zum neuen Leben zu gelangen.“273 Ganz ähnlich 
wie in der „Hymne an mich selbst“ geht Meidner mit der eigenen Person höchst 
skeptisch um und betrachtet, hier allerdings stärker von der Seele abgetrennt, sei-
nen Körper als kritikwürdig. Das Hinterfragen der bestehenden Zustände, was 
bereits im zuerst betrachteten Text angeklungen war, wird zum Hauptthema und 
führt zu einer gesteigerten, verzweifelten Selbstbeurteilung. Auch in den Bildern 
bleiben die kritische Innenschau und Expressivität Tendenzen mit großer Konti-
nuität. Bald ängstlich, bald abweisend blickt Meidner mit durchdringendem Blick 
aus den Porträts heraus und reflektiert damit immer auch ein Stück weit seinen 
inneren Zustand (z. B. Abb. 36). 
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Seine Hinwendung zur Religion scheint jedoch nach und nach auch seine Selbst-
wahrnehmung zu beeinflussen. Bleibt er in den Bildern wie in den Schriften dem 
expressiven Element erst noch verhaftet, verlieren die Selbstbildnisse mit Fort-
schreiten des Krieges ihren Schwung, ihre Dynamik. Die Entstellungen und per-
spektivischen Verzerrungen der Physiognomie lassen nach. Dieser Wandel steht in 
engem Zusammenhang mit Meidners Forderung nach einer dem Glauben dienen-
den Kunst, die nur durch die Rückbesinnung auf die Werke alter Meister und mit 
einem davon inspirierten „inbrünstigen Naturalismus“ zu erreichen sei. Mit dieser 
Darlegung hat Meidner schon 1918 in seinem „Aschaffenburger Tagebuch“274 die 
Grundlage seiner neuen Kunstauffassung formuliert. Die Selbstbildnisse der 
kommenden Jahre insbesondere dann ab 1920 setzen diesen neuen Anspruch um 
und sind entsprechend tendenziell in naturalistischer Manier behandelt (z. B. Abb. 
37). Sie entbehren der psychischen Durchdringung und kritischen inneren Selbst-
analyse. Meidner scheint durch seinen Glauben sein neues Ich gefunden und so-
mit die Identitätssuche abgeschlossen zu haben. Die Abbildung des Äußeren be-
kommt wieder mehr Gewicht. Daran wird er mehr oder minder zeitlebens festhal-
ten.275 
Die Intention von Meidners expressionistischer Selbstdarstellung ist im Bild 
wie im Wort die gleiche: der Künstler reflektiert seinen inneren Zustand, für den 
äußere Bedingungen ausschlaggebend sind. Wenn sich auch die Faktoren ändern, 
deren Einwirken Meidner verarbeiten muss – seien es Großstadterfahrung, per-
sönliche Not oder der Krieg – so tut er dies immer in einer kritischen Selbstbefra-
gung – vor dem Spiegel malend oder in sein Notizbuch schreibend. Der Übergang 
vom Malen zum Schreiben ist dabei fließend und Meidner legt in beides gleicher-
maßen viel Emotionalität hinein. Er hat die Vorstellung in seinen Bildern und 
Schriften durch Expressivität und Spontaneitätsgebaren einen unvermittelten, 
unverstellten Eindruck seines Selbst einzufangen.276 Es ist allerdings zu berück-
sichtigen, dass die bildlichen Darstellungen für sich allein sprechen ohne konkre-
ten Hinweis auf die von außen auf die dargestellte Person einwirkenden Faktoren. 
Sie lassen sich nur mit Hilfe biografischen Wissens deuten. Es sei denn, es handelt 
sich um Bilder, die eine Verknüpfung des Selbstporträts mit einem anderen Sujet 
zeigen. Die Textausschnitte dagegen sind zumeist etwas eindeutiger in einen be-
stimmten Kontext gestellt. Aus dem Gesamttext lassen sich die Bezüge leichter 
erfassen. Zudem bringt die spätere Entstehungszeit während Meidners Militär-
dienst wieder die religiösen Untertöne mit sich und tendenziell den Bezug zum 
Krieg. Es ist im Übrigen Grochowiaks Aussage beizupflichten, dass Meidners 
Darstellungen der inneren Zerrissenheit beispielhaft als Widergabe des Zustands 
vieler deutscher Expressionisten gelesen werden können.277  
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Porträts befreundeter Künstler und Literaten 
„Zeit seines Lebens ist das Porträt eines der wichtigsten Themen im künstlerischen 
Schaffen Ludwig Meidners. Besonders in seiner expressionistischen Phase steht dabei die 
intensive Auseinandersetzung mit dem Gegenüber im Vordergrund.“278 
Nach seiner Rückkehr nach Berlin 1907 gelang Meidner nach längerer Zeit der 
Not und Isolation langsam eine Verbesserung seiner Lage. Zu Beginn des neuen 
Jahrzehnts konnte er seine Kontakte ausbauen und fand Anschluss in der Künst-
ler- und Literatenszene im Café des Westens, das auch unter dem Namen „Café 
Größenwahn“ bekannt war. Hier verkehrten Else Lasker-Schüler (1869-1945), 
Max Oppenheimer (1885-1954), Walden und viele andere, die damals ihre Grund-
haltungen, ihren noch geringen Bekanntheitsgrad und zumeist auch die Armut 
teilten. Meidner fand sich meistens am Literaten-Stammtisch ein, wo unter ande-
rem René Schickele (1883-1940) und Otto Flake (1880-1963) zu finden waren. 
Von den dort stattfindenden hitzigen Debatten und erregten Gesprächen inner-
halb einzelner Cliquen und zwischen den Gruppen nahm Meidner häufig die ihn 
aufwühlenden Eindrücke mit nach Hause und hielt sie in den schon erwähnten 
Caféhaus-Darstellungen fest.279 
Aus diesen Kontakten und Freundschaften entwickelte sich schließlich der 
1913 jeden Mittwochabend stattfindende Jour Fix in Meidners bescheidenem 
Atelier in der Wilhelmshöher Straße in Berlin-Friedenau, wo er zugleich auch 
wohnte. Jakob van Hoddis, Alfred Wolfenstein, Paul Zech, Kurt Hiller, René 
Schickele, Max Herrmann-Neiße, Kurt Pinthus (1886-1975) und Erwin Loewen-
son (1888-1963) waren dabei häufige Gäste. Andere wie Johannes Baader (1875-
1955) und Raoul Hausmann (1886-1971) kamen gelegentlich.280 Durch diese enge 
Eingebundenheit Meidners in die Bewegung des literarischen Expressionismus 
erklärt sich, dass so viele Porträts von Personen dieses Kreises von seiner Hand 
entstanden sind. Es ist Leistner zuzustimmen, dass daraus auch die zeittypische 
Verbrüderung von Künstlern und Literaten abzulesen ist.281 Dieser Verbrüde-
rungsgedanke war nicht nur Theorie, sondern alltägliche Praxis. Meidner ist dafür 
ein besonders gutes Beispiel. Häufig hat Meidner die Gelegenheit genutzt, seine 
Modelle gleich während eines Besuches bei sich zu Hause zu rekrutieren, wie eine 
Aussage Paul Westheims (1886-1963) bestätigt: „Wenn man zu Meidner ins Atelier 
kommt, wird man gezeichnet.“282 Und dies geschah während der expressionistischen 
Phase meist in einer karikierenden Weise, die die charakteristischen Eigenheiten 
der porträtierten Person herausstellen sollte. 
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Vor allem interessierten Meidner Modelle mit ausgeprägten Physiognomien oder 
mit körperlichen Auffälligkeiten. Ein gutes Beispiel hierfür ist Max Herrmann-
Neiße. Dieser war Meidner durch die gemeinsame jüdische Abstammung, schlesi-
sche Herkunft und besondere Freundschaft verbunden. Als studierter Kunsthisto-
riker und Germanist wurde er ein bedeutender Kulturkritiker, Essayist und 
Schriftsteller. Dass er für verschiedene expressionistische Künstler ein beliebtes 
Motiv war, erklärt sich aus seiner Verkrüppelung, die er schon von Geburt an 
hatte.283 Wie eingangs erwähnt, war Krankheit und darunter eben auch die körper-
liche Behinderung ein zentrales Thema des Expressionismus, denn die durch 
Krankheit erzwungene Leidensfähigkeit wurde als Voraussetzung gesehen, um 
Sehnsucht nach Erlösung empfinden zu können. Und Erlösung im übertragenen 
Sinne, als Ausdruck für Erneuerung und Veränderung, war ja wesentlicher Be-
standteil des expressionistischen Strebens.  
Dass Meidner Herrmann-Neiße mehrfach – in zwei Gemälden, Zeichnungen 
und einer Radierung – porträtiert hat, zeugt von der Bedeutung dieser Werke in-
nerhalb von Meidners expressionistischer Porträtmalerei. Heusinger von Waldegg 
bezeichnet sie deshalb als einen ihrer Höhenpunkte, aus der auch die Idee der 
Gemeinschaft von Künstlern und Literaten abzulesen sei.284 Das erste Gemälde, 
welches Meidner von seinem Freund anfertigt, ist das Bildnis „Max Herrmann-
Neiße“ (Abb. 38) von 1913. Der Porträtierte sitzt mit einem dunkelgrünen Anzug 
in einem großen Lehnstuhl, der sich in einem undefinierten Raum befindet. Das 
Bild zeigt den Porträtierten frontal und aus großer Nähe. Durch den gewählten 
Ausschnitt werden die übergeschlagenen Beine unterhalb der Knie vom unteren 
Bildrand überschnitten. Herrmann-Neiße hält seinen Kopf leicht zur Seite geneigt 
und schaut durch die Gläser seiner runden Brille mutmaßlich in Richtung des 
Betrachters. Seine knochig gestalteten Hände sind übereinander gelegt und ruhen 
auf dem rechten Oberschenkel. Oberhalb der Weste und an den Ärmeln schaut 
ein rot-blau kariertes Hemd heraus. Die Umgebung ist nur durch eine unbestimm-
te ockrig-braune Fläche angedeutet, so dass nichts vom zentralen Motiv des 
Schriftstellers abzulenken vermag. Sein Gesicht ist dementsprechend detailliert: 
ein klein wirkender, rundlicher Kopf mit abstehenden Ohren, starker Nase und 
rötlichem kurzem Haar, in das Geheimratsecken weit hineinragen. Der Mund ist 
weit geschwungen mit großen, wulstig hervortretenden Lippen und eckig hervor-
stehenden Kieferknochen. Die tiefliegenden kleinen Augen werden von ausge-
prägten Augenwülsten mit nur dünnen Brauen überfangen. Das rechte Auge er-
scheint etwas gerötet. Darüber schließt sich eine zerfurcht anmutende, knochige 
Stirn an.  
Im Ganzen scheint das Bildnis dezenter gehalten als beispielsweise das Darm-
städter Selbstporträt Meidners aus dem Jahr davor (Abb. 34), in welchem er mit 
ausdrucksstarkem roten Licht, ausgeprägtem Licht- und Schattenspiel und Kom-
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plementärkontrast gearbeitet hatte. Hier dagegen erscheint die Beleuchtung eher 
ausgeglichen, so dass nur aus einigen Lichtflecken in der hohen Lehne und am 
Anzug zu erahnen ist, dass sich die Lichtquelle links oben befinden muss. Der 
relativ harmonisch und beruhigt wirkende, dunkle Ton des Blaugrüns von Anzug, 
Hemd und Stuhl wird nur etwas durch Hintergrund, Hände, Gesicht und rotem 
Schopf aufgehellt. Insbesondere durch den unruhigen Pinselduktus erscheint das 
Bildnis expressiv.  
Entscheidend ist aber die Frage, welchen Eindruck das Porträt beim Betrach-
ter hinterlässt. Meidner hat durch keinerlei Attribute Hinweise auf Herrmann-
Neißes Profession als Schriftsteller gegeben. Auch verzichtet er darauf das körper-
liche Gebrechen des Literaten in den Vordergrund zu stellen. Nur dessen etwas 
verkrümmte Haltung und die im Anzug klein und zerbrechlich wirkende Statur 
verraten andeutungsweise die körperliche Anomalie. Worum ging es Meidner 
also? Ähnlich wie bei seinen eigenen Bildnissen ist der Fokus der Darstellung 
darauf gelegt, das Innere der Person zu erfassen. In psychologischer Durchdrin-
gung versucht Meidner hier den Gemütszustand – einen, der für den Freund cha-
rakteristisch sein mag – festzuhalten. Kopf und Hände sind hervorgehoben und 
sprechen eine subtile Sprache. So scheinen die knochig übereinandergelegten 
Hände auf den gleichfalls gekreuzten Knien in ihrer Verkrampftheit eine gewisse 
Verhaltenheit oder unterdrückte Nervosität anzudeuten. Der geneigte Kopf und 
der nicht ganz direkte melancholische Blick vermitteln den Eindruck einer eher 
gehemmten, vorsichtigen Person.285 Dazu passt denn auch die Ruhe der dunklen 
Farbtöne, die diesem Charakter mehr angemessen scheint als die furiose Farb-
wucht in dem genannten Selbstbildnis Meidners. Die Wahl dieser feinfühligen 
Darstellungsweise weist auf das enge und freundschaftliche Verhältnis der beiden 
Expressionisten hin und zeugt zugleich davon, dass es Meidner darauf ankam im 
Hässlichen die Schönheit der Seele menschlich und ergreifend ins Bild zu brin-
gen.286  
Unverblümt, aber mit Worten, die zugleich die Nähe der beiden spüren lässt, 
äußert Meidner über den Schriftsteller deutlich:  
„(...) mein langjähriger Freund, ein gebrechliches Wrack, ein eckiger Totenschädelkopf 
voll Schwermut, ein unglücklich Verwachsener, der auf fast unerschöpfliche Weise seine 
zarten und ergreifenden Gedichte verfasste.“287  
Wie viel Mühe und emotionalen Einsatz ihn das Hineinfühlen in den Freund und 
das Porträtieren gekostet haben mag, deutet die ironische, doch prägnante Aussa-
ge Herrmann-Neißes zum Entstehungsprozess an: „(...) er, besessen vom Dämon seiner 
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Kunst, tobte um mich herum und focht sichtlich mit allen Teufeln, die ihm nicht wohl wollten, 
einen Kampf auf Sein oder Nichtsein aus.“288 
Das Hineindenken und Erfassen des Inneren seines Gegenübers, ganz wie er 
es an sich selbst immer wieder erprobt hat, ist ein Anspruch an seine Porträts, den 
Meidner auch in seinem Text „Vom Zeichnen“289 formuliert, der 1917 zuerst in 
„Das Kunstblatt“ und danach in der Anthologie „Im Nacken das Sternemeer“ 
veröffentlicht wurde. Dort heißt es in einer Passage:  
„Fürchte dich nicht vor dem Antlitz des Menschen, das ein Abglanz himmlischer Herr-
lichkeit ist, aber noch häufiger ein Schlachtfeld mit blutigen Fetzen. Nimm Runzelstirne, 
Nasenwurzel und Augen eng zusammen. Bohr dich wie ein Wühltier in den unerklärli-
chen Pupillengrund und das Augenweiß deines Gegenübers und lass’ deine Feder nicht 
rasten, bis du deines Gegenübers Seele mit der deinen zu einem pathetischen Bunde ver-
mählt hast. Versenke dich in die Innigkeit, in die feuchte und schreckliche Innigkeit ei-
nes Lippenpaares. Beachte die Spitze oder zernarbte Weichheit des Kinns. Das Orna-
ment des Ohrs soll dich immer wieder entzücken und die lodernden Haare, die Haarwel-
len, die Haar – Asche um dürre Wangen, die stechenden Borsten, die Härlein um den 
Mund seien ein Wohlgeschmack für deine flitzende Feder.“ 
Der Satz „Bohr dich wie ein Wühltier in den unerklärlichen Pupillengrund und das Augen-
weiß deines Gegenübers und lass’ deine Feder nicht rasten, bis du deines Gegenübers Seele mit 
der deinen zu einem pathetischen Bunde vermählt hast“ bringt in aller Deutlichkeit zum 
Ausdruck, wie ernst es Meidner mit seinen Porträts ist. Er will seine Modelle nicht 
abbilden – er will ein Stück weit von ihrer Seele Besitz ergreifen zu dem Zwecke 
das Sein des Gegenübers besser fühlen und ins Bild bringen zu können. Die Lei-
denschaftlichkeit, mit der er die Beachtung der Details empfiehlt, verrät den ge-
nauen Beobachter, während der zuerst zitierte Satz den Gedanken der Menschen-
brüderlichkeit transportiert, indem jeder Mensch in göttliche Nähe gerückt wird. 
Zugleich bezeichnet Meidner dort das Gesicht als „Schlachtfeld“ – darin mag sich 
die Vorstellung äußern, dass das menschliche Antlitz von den Spuren des Lebens 
gezeichnet ist. Die im Text geäußerten Vorstellungen decken sich recht genau mit 
dem, was aus einem Bild, wie z. B. demjenigem von Max Herrmann-Neiße, ables-
bar ist. 
Ein anderes Beispiel, das hier für Meidners expressionistisches Porträtschaffen 
angeführt werden soll, ist die Kaltnadelradierung „Ernst Wilhelm Lotz“ (Abb. 39). 
Wie Herrmann-Neiße stand Lotz Meidner freundschaftlich besonders nahe; es 
gibt sogar Vermutungen über eine homoerotische Beziehung der beiden.290 Im 
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Dreiviertelprofil nach links ist der Kopf des expressionistischen Schriftstellers 
gegeben, den er leger und zugleich nachdenklich auf den Rücken der rechten 
Hand gestützt hat. Die Hand ragt aus einem Ärmel mit Manschettenknopf; die 
feingliedrigen Finger, die in nervösen Linien angedeutet sind, hängen locker herab 
und sind vom unteren Bildrand überschnitten. Aus dem rundlichen Gesicht ragen 
markant die Wangenknochen hervor und die seitlich gescheitelten Haare fallen 
dicht und wellig. Am ausdrucksstärksten sind die Partien von Augen, Nase und 
Mund behandelt. Die melancholisch auf den Betrachter gerichteten Augen liegen 
etwa auf Höhe der Bildmitte, wobei das linke Auge durch die leichte Neigung des 
Kopfes etwas höher angeordnet ist. Sie werden von ausladenden Brauenschwün-
gen überfangen und unterhalb haben sich tiefe Linien eingegraben. Die Nasenlö-
cher sind groß, wie aufgebläht. Die Lippen sind um eine Zigarette zusammenge-
presst, deren Rauch links neben dem Gesicht aufsteigt. In dem stark schattierten 
Feld zwischen Nasenwurzel und dem linken Auge ist der Bildmittelpunkt. 
Der Hintergrund ist unbearbeitet belassen, so dass der auf der Hand ruhende 
Kopf ganz für sich steht. Einzeln zusammengefügte Linien konturieren das Ge-
sicht auf der linken Seite, rechts werden die Begrenzungen durch Schattierungen 
modelliert. Überhaupt unterstützen die Schattierungen der linken Gesichtshälfte 
die Spannung, die durch die dynamische Strichführung erzeugt wird. Der etwas 
betrübt wirkende und grüblerische Blick des „unerklärlichen Pupillengrund[es]“ – wie 
Meidner es formuliert – ist sehr eindringlich und ergreifend und wird durch die 
auf die Hand aufgestützte Geste in seiner Nachdenklichkeit noch unterstrichen. 
Die Augen sind, wie Hoffmann ausführt, für das expressionistische Porträt von 
elementarer Bedeutung, denn sie werden von den Künstlern dieser Zeit besonders 
ausdrücklich als Spiegel der Seele gewertet. Durch Herausheben von Größenun-
terschieden und Versetzen der Augen gegeneinander soll die innere Verzerrung, 
das emotional in Bewegung befindliche Sein der Porträtierten zum Ausdruck ge-
bracht werden.291 Diese Behandlung lässt sich auch bei Meidners Porträts und 
Selbstbildnissen feststellen und ist stellvertretend an dieser Darstellung von Lotz 
zu beobachten. 
Im Text „Erinnerung an Dresden“292 ist eine Beschreibung Meidners von sei-
nem Freund Lotz enthalten, die mit fast noch höherer Intensität die Eigenheiten 
des Schriftstellers, so wie Meidner sie sah, darzulegen versucht: 
„Lotz, Ernst Wilhelm -: Deutscher Schwärmer, Romantiker, verliebt in Wolken und 
Wind. Schmal und lang, mit weiten Schritten durchs Gewühl der Straßen flammend. 
Immer straßenfroh und händehoch und beschwingter Besinger des Städtemeeres. Immer 
Tänzer, Schwimmer, Segler durch die blauen Gassen. Von seinen Hüften glitt ihm alle 
Traurigkeit der Welt. Mit vorgeneigtem, verhalten-fieberndem Gesicht, mit beschwingten 
Lungen atmete er ein den ungestümen Tag, horchte beherzt auf seine Impulse hin und riß 
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die Inspiration, wenn sie kam so stürmisch wie ein Mädchen in die Arme. Melodienrei-
cher Dichter in vierundzwanzigjähriger Jugend und Erdenseligkeit – immer zugetan dem 
heiß schwärmenden, begehrenden Blut – und das Herz hochhaltend und die Vernunft 
wie eine Schnupftabakdose in der Rocktasche zu seltenem Gebrauch.“ 
Merkwürdigerweise ist dies ein ganz anderes Bild von Lotz, als das in sich versun-
kene Gesicht der Radierung. Ein „Schwärmer, Romantiker“, „das Herz hochhaltend und 
die Vernunft wie eine Schnupftabakdose in der Rocktasche zu seltenem Gebrauch“ soll Lotz 
sein – einer, der „beherzt auf seine Impulse“ hört – dieser mögliche Widerspruch zum 
Bildnis lässt sich nur so auflösen, dass die Melancholie der Augenpartie in der 
Radierung nicht die Nachdenklichkeit im eigentlichen Sinne meint, sondern eine 
vielleicht vergeistigte, schwärmerisch umherschweifende. Lotz scheint demnach 
keinesfalls eine von „Ratio“ beherrschte Person zu sein. Thesing betont auch, dass 
Lotz für Meidner das genaue Gegenteil seiner selbst verkörperte, nicht nur äußer-
lich, sondern vor allem in seiner Unbeschwertheit.293 Möglicherweise erklärt sich 
die Differenz des Ausdrucks auch aus der Differenz der Wahrnehmung Meidners. 
Der später aus der Erinnerung geschriebene Text wird angesichts der Kriegszeiten 
voller Schwärmerei und Überhöhung des gemeinsamen Glücks festgehalten wor-
den sein. Die Monate in Dresden, wo er zusammen mit Lotz eine Zeitschrift 
gründen wollte, waren für Meidner auf jeden Fall eine wichtige und in vielen Tei-
len glückliche Zeit, auch wenn es wohl Auseinandersetzungen wegen ihrer unter-
schiedlichen Auffassung vom Krieg gegeben hat. Der Tod des Freundes, der sich 
als Kriegsbefürworter freiwillig zum Einsatz gemeldet hatte und gleich in den 
ersten Wochen fiel, war daher für Meidner ein tiefer Verlust. Auch das lässt sich 
aus Äußerungen in „Erinnerung an Dresden“ erkennen. 
Unabhängig davon, welchen Eindruck Meidner von Lotz jeweils festgehalten 
hat, so ist doch die Übereinstimmung in der expressiven Behandlung im Text 
ebenso wie im Bild bemerkenswert. Sie lässt den Schluss zu, dass die psychologi-
sierende Analyse des Gegenübers und ihre expressive Umsetzung für Meidner in 
beiden Bereichen kennzeichnend war, beziehungsweise als Anspruch in beiden 
Bereichen von ihm zum Ausdruck gebracht worden ist. Im Bild nutzt Meidner die 
Spannung der Linie, der Farbe und des Hell-Dunkel-Kontrasts und legt besondere 
Aufmerksamkeit auf die Ausarbeitung der Augen-Nase-Mund-Partie. Im Text sind 
es wie sonst auch die Auswahl ausdrucksstarker, assoziations- und emotionsrei-
cher Wörter und hymnischer Tonfall, beziehungsweise ein melodischer Rhythmus, 
deren der Künstler sich bedient. 
Ergebnis 
Es ist in diesem Themenbereich aufgezeigt worden, dass das Motiv des Menschen 
bei Meidner einen großen Raum einnimmt. Seine Verwendung betrifft ganz unter-
schiedliche Lebens-, beziehungsweise Schaffensbereiche des Künstlers, die hier ob 
                                                     
293 Thesing (1991), S. 100. 
3. Fallbeispiele von doppelbegabten Künstlern des Expressionismus  127 
ihrer Fülle nur angerissen werden konnten. Die anonymen Personendarstellungen 
innerhalb größerer Zusammenhänge konnten nur erwähnt bleiben, um zu viele 
Wiederholungen der Aussagen aus den entsprechenden anderen Themenberei-
chen zu vermeiden.  
Die Porträts, die Meidner von sich selbst und von Menschen aus seinem Be-
kanntenkreis angefertigt hat, zeugen gleichermaßen von einer Porträtauffassung, 
die das Innere der Person nach außen zu kehren versucht, ihre Stimmung, ihre 
Eigenart analysierend zu erfassen und bildnerisch einzufangen sucht. Dafür nutzt 
Meidner das ganze Spektrum der malerischen, beziehungsweise zeichnerischen 
Mittel, die einem Expressionisten zur Verfügung stehen. Die Basis dieser Arbeiten 
ist der Gedanke der Menschenbrüderlichkeit, die alle Menschen, und auf den klei-
neren Rahmen von Meidners Lebensbereich übertragen, Künstler und Literaten 
miteinander verbindet. Aus diesem Gefühl der Verbundenheit begründet sich 
auch Meidners Anspruch, die Schönheit des Gegenübers nicht am Äußeren zu 
messen, sondern in dessen Seele zu suchen. Diesen Anspruch formuliert er auch 
im Traktat „Vom Zeichnen“ und versucht ihn als Dichter umzusetzen. Ob ihm 
die Umsetzung auch bei sich selbst gelingt, bleibt in seinen Selbstbildnissen etwas 
zweifelhaft, denn ganz ähnlich wie in den Textstellen spiegelt sich in ihnen ein 
innerlich zerrissener Künstler.  
Das Leiden, das in den Selbstbildnissen (und häufig auch in den mit anderen 
Themen verknüpften Personendarstellungen) thematisiert wird, ist ein Gefühl, das 
sich durch große Teile von Meidners gesamtem Schaffen hindurchzieht. Es ist 
sein Lebenselixier, denn wie viele Expressionisten glaubte er an die Idee, dass es 
ihn – den Menschen überhaupt – der Erlösung näher bringen könne. Diese Idee 
ist hier genauso manifest, wie z. B. in den Apokalypsen oder den religiösen Kom-
positionen. Der Maler und der Dichter Meidner haben diese verschiedenen, 
grundlegenden Gedanken und Ansprüche gleichermaßen aufgenommen. 
 
3.1.4. Zusammenfassung der Untersuchungen 
 
Eines der in der Einleitung formulierten Hauptanliegen der Arbeit ist es, heraus-
zustellen, welche Themen die hier exemplarisch untersuchten Doppelbegabten 
Ludwig Meidner und Oskar Kokoschka beschäftigten, welche Intentionen sich in 
ihren Werken ausdrücken, wie sie die Themen im jeweiligen Medium – Text und 
Bild – verarbeitet haben und in welchem Verhältnis die aus beiden Begabungen 
resultierenden Arbeiten zueinander stehen. Was ist nun die Quintessenz der Un-
tersuchungen zur Doppelbegabung Meidners? 
Etwas problematisch war zunächst die konkrete Abgrenzung der einzelnen 
Themenblöcke. Dies betrifft vornehmlich die drei zuerst untersuchten Bereiche 
„Stadt“, „Apokalypse“ und „Krieg“. Die Bilder behandeln häufig mehrere Aspek-
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te, weisen also Merkmale auf, die beispielsweise sowohl für die Auseinanderset-
zung mit der Großstadt, als auch für die mit der Apokalypse sprechen. Oder es 
werden apokalyptische und kriegbezogene Tendenzen miteinander vermischt. 
Auch gibt es Bilder, die in allen drei Kategorien einen Platz finden würden. Zu-
sätzlich ließen sich nicht immer ganz passende oder eindeutige Texte zum Ver-
gleich finden, denn auch in ihnen werden oft verschiedene inhaltliche Aspekte 
aufgegriffen. Diese Schwierigkeiten sind an entsprechender Stelle benannt wor-
den. Und wenn auch versucht wurde, die vorgenommenen Zuordnungen argu-
mentativ zu rechtfertigen, ist die Mehrdeutigkeit der Bilder und Texte dabei nicht 
unberücksichtigt geblieben, denn sie verdeutlicht wie eng diese Themen für Meid-
ner beieinander lagen.  
Die Darstellungen der Stadt zeugen von einer großen Ambivalenz zwischen 
der Wahrnehmung des urbanen Lebensraumes als Quelle faszinierender Inspirati-
onen und zugleich in seinem zerstörerischen Einfluss auf den Menschen, wie es 
insbesondere das Gemälde „Ich und die Stadt“ eindrucksvoll vor Augen führt. 
Die Bewegtheit und Dynamik der Großstadt spiegelt sich in der Expressivität von 
Sprachduktus und Malweise wider. Das apokalyptische Geschehen stellt Meidner 
in den zwei Varianten „Stadt-“ und „Landschaftsapokalypse“ dar und steht mit 
dieser pessimistischen Weltsicht in deutlichem Gegensatz zu den Erneuerungs-
hoffnungen anderer Expressionisten. Wichtig sind hier die starken Bezüge zu 
biblischen Untergangsvorstellungen, die sich über Motive insbesondere von Na-
turkatastrophen, wie Ödnis, Flut, Feuer und ungewöhnliche Himmelserscheinun-
gen manifestieren, wie beispielsweise „Apokalyptische Landschaft“ (Berlin) oder 
im Text „Anrufung des süßen, unersättlichen Züchtigers“. In den Themenberei-
chen Krieg und Revolution ist die Gewalt ablehnende Haltung elementar. Die 
kurzzeitige revolutionäre Euphorie, die sich z. B. in dem Aufruf „An alle Künstler, 
Dichter, Musiker“ ausdrückt, ist ziellos und so bleibt es bei Meidners Skepsis, die 
beispielsweise im Gemälde „Barrikade“ deutlich wird. In der Behandlung des 
Menschen geht es dem Künstler vorrangig um die psychologische Erfassung des 
Inneren seiner Modelle, wie auch seiner eigenen Person, was sich in ähnlicher 
Weise z. B. auch in der Selbstbeschreibung in „Hymne an mich selbst“ nieder-
schlägt. 
Allgemein lässt sich feststellen, wie groß die Nähe Meidners zur Literatenbo-
hème war, die ihn bei der Auswahl seiner Themen und wohl auch in ihrer inhaltli-
chen Bewertung stark beeinflusst hat.294 Auffallend ist zudem seine hohe Sensibili-
tät, die sich in Bildern und Texten gleichermaßen niederschlägt. Unter welch star-
kem Einfluss äußerer Gegebenheiten und innerer Bewegtheit er stand, zeigen 
beispielsweise die in beiden Medien zu findenden vielfältigen Kriegsschilderungen 
und eindrucksvollen Selbstbildnisse. Der Vergleich ergab, dass Meidners Schriften 
und bildnerische Werke in ihrer Intention vielfach übereinstimmen oder wenigs-
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tens denselben Grundtenor haben, obwohl sie in den meisten Fällen nicht im 
gleichen Zeitraum entstanden sind. Eigentlich war nur für die Aktivismus ver-
sprühenden revolutionären Aufrufe eine Differenz zu den zurückhaltenderen, 
pessimistischen Bildern des Themas „Revolution“ festzuhalten. Für beide Medien 
gilt, dass sie einen herausragenden Pazifismus und eine versteckte Menschenliebe 
zum Ausdruck bringen, die sich in gewaltablehnenden Apokalypse- und Kriegs-
darstellungen, der Idee der Menschheitsverbrüderung und durchdringenden 
Freundesporträts manifestieren. Der religiöse Glaube scheint dafür prägend und 
überhaupt unterschwellige Isotopie im gesamten Schaffen zu sein, wenn es Meid-
ner vielleicht auch nicht bewusst war. 
Im bildkünstlerischen Bereich dominieren die Grafiken, im literarischen Be-
reich die Prosatexte. Beiden Medien ist auch eine hohe Expressivität gemeinsam, 
die sich in den Grafiken in einer schwungvoll-schnellen Pinsel- oder Federfüh-
rung, abstrahierter Darstellung, unruhiger Komposition, aggressiver Gestaltung 
und in den Gemälden zusätzlich in einer ausdrucksstarken Farbpalette äußert. In 
den Schriften arbeitet Meidner vielfach mit Spontaneitätsgesti, Parataxe, Verleb-
endigung und insbesondere mit einer kreativen und assoziationsreichen Wortwahl. 
Deutlich differierend sind aber die Ausgeprägtheit beider Medien und ihre inhalt-
lichen Prioritäten. Das künstlerische Werk ist eindeutig von höherer Qualität und 
Quantität als das literarische. Tatsächlich war Meidner in erster Linie Maler und 
erst in zweiter Linie Schriftsteller. Während bei den Bildern die Auseinanderset-
zung mit aktuellen Themen, Ereignissen und Ideen im Vordergrund steht, domi-
nieren in den Texten die autobiografischen Tendenzen. Kaum eine Passage über 
Gottesreflexion oder nach außen gerichteter Beobachtung kommt ohne Verweise 
auf den Künstler und sein persönliches Empfinden dabei aus. Von der starken 
Auseinandersetzung mit der eigenen Person zeugen bildnerisch nur die Selbstport-
räts – allerdings nehmen diese wie gesagt auch einen großen Raum im Schaffen 
des Künstlers ein.  
Trotz dieser unterschiedlich ausgeprägten Ausübung seiner beiden Begabun-
gen, sind sie beide lebenslang Teil seines Wesens und Meidners individuelle Mög-
lichkeit, seine Wahrnehmung der Welt in und um sich herum in zwei verschiede-
nen Medien auszudrücken. Das war ihm ein Bedürfnis, das Hans Sahl, der ihn 
einmal in seinem Marxheimer Atelier besuchte, mit folgenden treffenden Worten 
beschrieb:  
„(...) wieder spürte ich, während wir uns unterhielten, wie in ihm das Gewissen der 
Kunst arbeitete, der Trieb, sich Rechenschaft zu geben über das, was er sah und las und 
hörte, in Sprache und Bildern zu formulieren, ein Literat und Künstler zugleich, ein 
Augenmensch und Wortmensch, ein zeichnender Schriftsteller und ein schreibender Seher, 
mit dem Lächeln der Weisheit und dem forschenden, ein wenig pfiffigen Gesicht.“295 
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3.2. Oskar Kokoschka 
 
Oskar Kokoschka ist der zweite Künstler, der im Rahmen dieser Arbeit stellver-
tretend für die im Expressionismus bildkünstlerisch wie schriftstellerisch Tätigen 
untersucht wird. In den Betrachtungen zu Ludwig Meidner konnte bereits gezeigt 
werden, wie die politischen, soziologischen und künstlerischen Einflüsse der Zeit 
ihren Niederschlag im Schaffen des Künstlers gefunden haben und auf welche 
Weise – mit welchen Themen, welcher Gewichtung und welchen Ausdrucksmit-
teln – Meidner zugleich das allgemeine Streben nach der Zusammenführung der 
Künste als Maler, Grafiker und Dichter in individueller Weise umsetzte. Anders 
als Meidner, dessen literarisches Schaffen überwiegend in die Zeit seines Kriegs-
dienstes fällt, begann Kokoschka seine schriftstellerische Tätigkeit schon früh. 
Durch seine Auftragsarbeiten an den Wiener Werkstätten wurde er noch vor der 
Ausprägung seines expressionistischen Stils zu literarischer Produktion angeregt. 
Die Märchendichtung „Die träumenden Knaben“ stand dabei am Anfang dieser 
Entwicklung und die Mitarbeit als Schüler der Gewerbeschule an der Gestaltung 
des neu errichteten „Kabarett Feldermaus“ 1907 hat Kokoschka den ersten Kon-
takt mit der Bühne verschafft, für die er kurze Zeit später seine innovativen ex-
pressionistischen Dramen verfasste. Schriftstellerisches und bildkünstlerisches 
Schaffen in expressionistischer Manier verlaufen in der Folgezeit parallel. Doch in 
welchem Zusammenhang und Verhältnis stehen sie zueinander? Die folgenden 
Untersuchungen sollen diese Frage klären und weiteren Einblick in die individuel-
le Ausgestaltung expressionistischer Doppelbegabung geben. Für das Verständnis 
der Werke und ihrer Analysen, ist auch bei Kokoschka zunächst eine kurze Hin-
führung über die Biografie unerlässlich. 
 
3.2.1. Zu Biografie und Gesamtwerk 
Kindheit, Jugend und erste Künstlerjahre in Wien 1886-1909 
Oskar Kokoschka wurde am 1. März 1886 als zweites von vier Kindern in Pöch-
larn an der Donau in Niederösterreich geboren. Seine Mutter Maria Romana Loidl 
war eine energische Frau aus einem österreichischen Bauerngeschlecht. Väterli-
cherseits war die Familie von künstlerisch-handwerklichen und bäuerlichen Kom-
ponenten geprägt. Oskars Vater Gustav Kokoschka folgte seinem Vater (Wenzel 
Kokoska) als Goldschmied nach. Wenzel hatte sich in diesem Kunsthandwerk 
etabliert und gehörte zu den intellektuellen, sowie künstlerisch-musikalisch inte-
ressierten Kreisen Prags. Jedoch war Gustav Kokoschka nach dem Tode seines 
Vaters unstet, konnte seine Familie daher nur schlecht ernähren und verließ diese 
mehrfach, um der Misere zu entfliehen.296 
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Von seines Vaters Seite glaubte Oskar daher sein Streben nach Unabhängigkeit 
übernommen zu haben, während er seine visionäre Gabe und die Naturliebe der 
Familie mütterlicherseits zuordnete. So liebte er die Berge und Seen der Alpen, wo 
er oft die Ferien bei Verwandten verbrachte und sich außer mit den Ahnen seiner 
Mutter mit Flößern und Jägern identifizierte. Selbst die Heimatstadt Wien nahm er 
– im Vorort lebend – lange wie ein in Natur eingebundenes Dorf wahr, weshalb 
seine Kindheitsgeschichten um wenige, dörflich geprägte Orte kreisten. Auch 
wenn seine Erinnerungen an die Kindheit anscheinend positiv waren, so gab es 
doch auch verstörende Faktoren. Der Tod seines älteren Bruders und die ständig 
sich wiederholende Abwesenheit seines Vaters sind besonders zu nennen.297 
1895-1904 besuchte Kokoschka die Staatsrealschule. In seiner Tätigkeit als 
Chorknabe der Wiener Piaristenkirche lernte er dort die expressiven, spätbarocken 
Deckenmalereien von Franz Anton Maulbertsch kennen, die ihn in seinem späte-
ren Schaffen angeblich beeinflussen sollten. Kokoschka beschloss Zeichenlehrer 
zu werden und erhielt 1904 ein Staatsstipendium für die Kunstgewerbeschule des 
Österreichischen Museums für Kunst und Industrie. Dort stand er zunächst stark 
unter dem Einfluss der Wiener Secession, da mehrere ihrer Vertreter hier als Leh-
rer tätig waren. Als wichtigster Beitrag zur Wiener Werkstätte entstand 1905 sein 
märchenhaftes Bilderbuch „Die träumenden Knaben“ in einer Auflage von 500 
Stück, in dem er seine Kindheit und die unerfüllte Liebe zu einer Kommilitonin 
verarbeitete. Zwar war es noch Gustav Klimt gewidmet und dem Jugendstil ver-
haftet, doch ist Kokoschkas Loslösung von den Wiener Werkstätten hier schon zu 
bemerken.298 
1908 schrieb Kokoschka bereits auch seinen ersten Einakter: „Sphinx und 
Strohmann“. Im gleichen Jahr konnte er erstmals seine Werke in der von der 
Wiener Werkstätte und der Klimt-Gruppe veranstalteten „Kunstschau“ ausstellen. 
Als einziger junger Künstler wurde er neben den ehemaligen Secessionisten er-
wähnt, doch meistens eher ablehnend. Nur Wenige erkannten sein Talent an. Der 
Schriftsteller Ludwig Hevesi (1843-1910) prägte hingegen Kokoschkas legendären 
Titel als „Oberwildling“, woraufhin dieser sich als Zeichen des Protestes den 
Schädel kahl rasierte – das Stigma des Ausgestoßenen. Auf der Kunstschau lernte 
der Künstler in dem Architekten Adolf Loos aber auch seinen wichtigsten Mentor 
der folgenden Jahre kennen, der ihm Porträtaufträge verschaffte und in den Lite-
ratenkreis um Karl Kraus und Peter Altenberg einführte. Immer mehr kehrte er 
sich im Folgenden vom Ästhetizismus der Wiener Werkstätten ab. Im Jahr 1909 
hatte Kokoschka weitere Erfolge zu verzeichnen. Er war Teilnehmer der „Inter-
nationalen Kunstschau“ in Wien und sein Stück „Sphinx und Strohmann“, sowie 
„Mörder, Hoffnung der Frauen“ von 1907 wurden im Gartentheater der Kunst-
schau aufgeführt. Außerdem löste Kokoschka sich durch den Einfluss von Loos 
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gänzlich von der Kunstgewerbeschule und den Wiener Werkstätten, so wie er 
überhaupt das Kunstklima in Wien als lähmend abzulehnen begann.299  
Berlin, Wien, Kriegsdienst 1910-1917 
Weiterhin schuf Kokoschka viele Porträts, wie beispielsweise „Conte Verona“ 
oder das Bildnis „Lotte Franzos“. Ab 1912 war er Mitarbeiter beim „Sturm“ und 
stand unter Vertrag bei Herwarth Walden, den er im März 1910 zum ersten Mal in 
Berlin besuchte. Berlin gab ihm das Gefühl in eine neue Zukunft aufzubrechen – 
vielfältige Kontakte zu anderen Künstlern und ein exzessives Boheméleben folg-
ten. Der weitgehend unbeachteten Ausstellung seiner Werke bei Cassirer schloss 
sich immerhin der erste Museumsankauf durch das Museum Hagen an. In diesem 
Jahr wurde auch sein Stück „Mörder, Hoffnung der Frauen“ publiziert, das ent-
scheidenden Einfluss auf die frühexpressionistische Bühnenliteratur ausüben soll-
te. 1911 kehrte der Künstler nach Wien zurück, wo er jedoch tiefen Kränkungen 
ausgesetzt wurde: seine bei der Künstlervereinigung „Hagenbund“ ausgestellten 
Gemälde und Aktzeichnungen wurden als „ekelhafte Pestbeulen“300 verurteilt und es 
sollten 13 Jahre vergehen bevor Kokoschka wieder bereit war, in Wien auszustel-
len. In den folgenden Monaten ist mit einer Gruppe religiöser Bilder, wie der 
„Kreuzigung“ und der „Verkündigung“, die Erschließung eines neuen Themen-
feldes zu bemerken.301 
Das Jahr 1912 wurde für Kokoschka von besonderer Bedeutung. Zum einen 
wurde sein Name in dieser Zeit über die Landesgrenzen hinaus bekannt und er 
war an Ausstellungen in Budapest, und vor allem der „Internationalen Kunstaus-
stellung des Sonderbundes“ in Köln beteiligt. Zum anderen begegnete er im April 
zum ersten Mal der Stieftochter des Malers Carl Moll und Witwe Gustav Mahlers: 
Alma Mahler, mit der ihn in der Folgezeit eine prägende und spannungsreiche 
Beziehung verband. Kokoschka hielt in Wien außerdem einen Vortrag mit dem 
Titel „Von der Natur der Gesichte“, worin er seine frühe Porträtkunst zu erklären 
sucht und die Wirklichkeit in Frage stellte – doch wurden seine Ausführungen 
vehement abgelehnt. Ende des Jahres erhielt er eine Assistenzstelle für Allgemei-
nes Aktzeichnen an der Kunstgewerbeschule Wien, die sein finanzielles Auskom-
men absicherte. Dennoch geriet er in den nächsten Monaten in finanzielle Be-
drängnis, hatte eine längere Krankheit zu überstehen und konnte seine Familie in 
Wien nicht wie sonst unterstützen. Immerhin stammen aus dieser Zeit die drei 
Doppelbildnisse mit Alma, die in eine Hochzeit mit dem Künstler einwilligte und 
ein gemeinsames Haus bauen ließ. Nach einer gemeinsamen Italienreise im Früh-
jahr 1913 begann Kokoschka mit dem bedeutenden Werk „Die Windsbraut“, 
welches mehrere Überarbeitungen erfuhr und ursprünglich „Tristan und Isolde“ 
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heißen sollte. Durch seine Beteiligung an weiteren Ausstellungen entwickelte sich 
Kokoschka zu einem der namhaftesten deutschen Expressionisten.  
Es folgten für den Künstler schwere Jahre. Die Beziehung zu Alma war von 
Konflikten bestimmt. Als sie 1912 sein Kind abtreiben ließ, verarbeitete Ko-
koschka das in dem Gemälde „Stilleben mit Putto“. Auch die Dichtung, die 1915 
unter dem Titel „Allos Makar“ (Anders glücklich) publiziert wurde, sowie die 
Lithografien zur Bach-Kantate sind von dem schwierigen Verhältnis der beiden 
geprägt. Nach Almas Auffassung hatte Kokoschka versucht sie von der Gesell-
schaft zu isolieren, weil er diese selbst nicht mochte; demgegenüber warf er ihr 
vor, sie habe ihn zu sehr mit ihrem berühmten und vermögenden ersten Mann 
verglichen.302 
Als am 1. August 1915 der Erste Weltkrieg begann, meldete sich Kokoschka 
freiwillig. Möglicherweise tat er dies, weil das Ende der Beziehung mit Alma be-
reits absehbar war (sie heiratete im Jahr darauf Walter Gropius) – auf jeden Fall 
aber wollte er sich damit das Geld zur Unterstützung seiner Familie verdienen und 
empfand es außerdem als schändlich sich nicht an den Kämpfen zu beteiligen. Ein 
eindrucksvolles Resultat der Zerrissenheit des Künstlers zwischen der Verpflich-
tung beim Militär und seinem Liebeskummer ist das Gemälde „Der irrende Rit-
ter“. Ab dem 22. Juli wurde Kokoschka an der Ostfront eingesetzt. Im August 
wurde irrtümlich sein Tod bekannt gegeben, nachdem er durch einen Bajonett-
stich in die Lunge und einen Kopfschuss schwer verletzt worden war. Im Lazarett 
Brunn, wo er sich anschließend erholen sollte, konzipierte er dann das wiederum 
auf Alma bezogene Drama „Orpheus und Eurydike“. Erst am 9. September 1916 
kehrte Kokoschka nach Berlin zurück, nachdem er im August einem Granat-
schock erlegen und im Lazarett in Wien kuriert worden war. Hier schloss er mit 
Herwarth Walden einen Vertrag für drei Jahre zur Verwertung seiner Werke ab, 
den er aber bereits im Oktober wieder löste zugunsten eines Vertrages mit Paul 
Cassirer, der ihm im Gegenzug monatlich 2500 Mark und 25 % der Erlöse zusi-
cherte. Seine Bemühungen um eine Professur in Dresden blieben zunächst erfolg-
los und sollten erst nach Kriegsende entschieden werden. Ende des Jahres dann 
stand Kokoschkas „Windsbraut“ auf der 40. „Sturm“-Ausstellung im Mittelpunkt 
des Interesses.303 
Dresden 1917-1923 
1916 war auch das Jahr, in dem Kokoschka nach Dresden kam, wo er bis 1923 
seinen Hauptwohnsitz haben sollte. Den Werken, die in dieser Lebensphase ent-
standen, wird trotz ihrer Vielfalt „eine Geschlossenheit bescheinigt (...) wie keiner zweiten 
Gruppe innerhalb Kokoschkas Gesamtœuvre“304. Er war nach der Trennung von Alma 
Mahler dorthin geflüchtet und brauchte noch lange um über diese gescheiterte 
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Beziehung hinweg zu kommen, wie es sich laut Brugger in der Bildabfolge der 
Gemälde „Windsbraut“, „Stilleben mit Putto und Kaninchen“, „Macht der Mu-
sik“ und „Selbstbildnis an der Staffelei“ ablesen lässt.305 Dresden war somit im 
persönlichen Bereich für ihn eine Station tiefer Depressionen. Er mochte die Stadt 
auch an sich nicht besonders – aus Briefen geht immer wieder der Wunsch zu 
reisen hervor. In künstlerischer Hinsicht jedoch brachten ihm die Dresdner Jahre 
Erfolg und Anerkennung. 306 
„Sphinx und Strohmann“ erweiterte er 1917 zu dem Drama „Hiob“, welches 
neben weiteren Werken Kokoschkas, wie „Mörder, Hoffnung der Frauen“ und 
„Der brennende Dornenbusch“, unter anderem im Albert-Theater Dresden zur 
Aufführung gebracht wurde. Daneben beschäftigte er sich weiter mit nordischen 
Dichtern, worin er durch die Teilnahme an einer Stockholmer Ausstellung be-
stärkt wurde.307 
Als 1918 die Novemberrevolution ausbrach, beteiligte sich Kokoschka daran 
kaum. Im Vergleich zu Künstlern wie beispielsweise George Grosz oder Otto Dix 
fällt auf, wie wenig Kokoschka die gesellschaftlichen und politischen Missstände 
jener Zeit thematisierte. Er wurde sogar von diesen Künstlern angefeindet, als er 
1920 einen „Appell an die Einwohnerschaft Dresden“ richtete, um vor der Zer-
störung von Kunstwerken durch revolutionäre Handlungen zu warnen. Er selbst 
beschäftigte sich künstlerisch vor allem weiterhin mit dem Menschen als Bildmo-
tiv. Es entstanden meist persönlichkeitsanalysierende Charakterbilder, wobei im-
mer wieder Liebespaare, Konfliktpaare oder die Auseinandersetzung mit dem 
eigenen Ich im Mittelpunkt standen. Die „Figurenbilder sind [oft] eingespannt in persön-
liche Beziehungen“308. Lange sind viele dieser Bilder beispielsweise noch von der 
Verarbeitung der Beziehung mit Alma geprägt. Eine besondere Rolle spielte hier-
bei die lebensgroße Puppe, die er nach dem Vorbild Almas bei der Münchener 
Puppenschneiderin Hermine Moos als Fetisch anfertigen ließ und die, obwohl er 
von dem Ergebnis enttäuscht war, in mehreren Werken auftaucht. Erst 1920 warf 
er sie endgültig in den Müll. Als Produkte sehr persönlicher Erfahrung sind die 
von der Puppe motivierten Werke eine wichtige Episode in Kokoschkas Leben 
und Wirken.309 
1919 erhielt Kokoschka dann endlich die ersehnte Professur in Dresden und 
wurde zudem Ehrenmitglied der Dresdner Secession. Es folgten 1920 und 1921 
mehrere Aufführungen seiner Stücke unter anderem die Erstaufführung von „Or-
pheus und Eurydike“ im Frankfurter Schauspielhaus und Beteiligungen an Aus-
stellungen wie der Dresdner Sommerausstellung der Künstlervereinigung. In der 
Öffentlichkeit wurde der Künstler aufgrund seines ausschweifenden Lebenswan-
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dels und verschiedener Affären als verrückt angesehen. 1922 gelang ihm eine 
gleichrangige Präsentation seiner Werke neben Max Slevogt, Max Liebermann und 
Lovis Corinth auf der Biennale in Venedig. In seiner Funktion als Professor arbei-
tete Kokoschka nicht besonders intensiv. Bereits ein Jahr nach seiner Berufung 
hatte er sich sieben Monate beurlauben lassen, um in Wien ein Haus für seine 
Familie zu kaufen. 1923 dann langweilte ihn das geregelte Professorenleben so 
sehr, dass er von der Akademie unabgemeldet in die Schweiz reiste und zunächst 
vom Innenministerium freigestellt wurde. Damit begann eine weitere Phase in 
Kokoschkas Leben, die von einer rastlosen Reisetätigkeit geprägt war.310 
Paris und Reisezeit 1923-1933 
In seine Professorenstelle kehrte Kokoschka nicht zurück, denn er sollte länger als 
die zwei freigestellten Jahre der Akademie fern bleiben. Zunächst ging er Ende 
1923 nach Wien und blieb nach dem Tod seines Vaters im Oktober mehrere Mo-
nate bei seiner Familie. Im April und Mai 1924 reiste er nach Venedig und Ende 
des Jahres nach Paris, Zürich und Wien. Im folgenden Jahr ereignete sich der für 
Kokoschkas Leben und Schaffen ausschlaggebende Glücksfall, als ihm der Berli-
ner Kunsthändler Cassirer unbegrenzten Kredit für die Ausführung seiner Reise-
wünsche gewährte. Die Kosten sollten mit den Einkünften der Verkäufe der dort 
entstehenden Werke verrechnet werden. Innerhalb der nächsten fünf Jahre reiste 
Kokoschka quer durch den Kontinent, wobei er von allen Reiseorten gemalte 
Ansichten schuf. Es entstand somit laut Lachnit ein „monumentaler Zyklus von Städ-
tebildern, der in der Kunst des 20. Jahrhunderts einzigartig dasteht“311. Kurz gefasst ergibt 
sich folgendes Itinerar Kokoschkas in dieser Zeit: 1925: Südfrankreich, Spanien, 
Portugal, Holland; 1926: Norddeutschland, London; 1927: Berlin, Venedig, fran-
zösische Alpen; 1928: Tunesien, Algerien; 1929: Kairo, Jerusalem, Damaskus, 
Athen, Istanbul, Venedig, Zürich, Schottland; 1930: wieder Nordafrika, Italien.312 
Seit dem Weggang aus Dresden lässt sich an Kokoschkas Werken deutlich ein 
Wandel in der Komposition feststellen, der sich teilweise schon etwas früher an-
gekündigt hatte, jetzt aber radikal wurde. Seine Bilder entstanden nun stets von 
einem erhöhten Standpunkt aus, von wo sich eine starke Aufsicht mit einer weiten 
Fernsicht verband. Bei den Ausstellungen, die Kokoschka in der Zwischenzeit 
immer wieder in Berlin mit diesen Werken beschickte, wurden sie begeistert auf-
genommen und es folgte 1925 eine zweite Auflage der ersten über Kokoschka 
erschienenen Monographie von Paul Westheim (Erstauflage 1918). Als Cassirer 
im Januar 1926 Selbstmord beging, konnte Kokoschka glücklicherweise den Ver-
trag mit dessen Nachfolgern Grete Ring und Walter Feilchenfeldt erneuern. Weil 
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Kokoschka noch immer nicht zurückzukehren gedachte, wurde seine Professo-
renstelle in Dresden 1927 an Otto Dix vergeben.313 
Die Niedergeschlagenheit, die Kokoschka zu den ausgedehnten Reisen getrie-
ben hatte, konnte jedoch nicht gemindert werden. Dazu kam 1929 die Sorge sin-
kender Produktivität während der letzten Aufenthalte in Ägypten, Palästina, 
Athen und Venedig. Ein Jahr später gab es die ersten Angriffe auf die von den 
Nationalsozialisten so genannte „Entartete Kunst“, der auch Bilder Kokoschkas 
zugerechnet wurden. Einige davon beschlagnahmte man, um sie neben den Wer-
ken von Geisteskranken auszustellen. Noch konnte Kokoschka weiter arbeiten, 
beteiligte sich 1931 an Ausstellungen in Paris und wurde Gegenstand einer großen 
Retrospektive in der Mannheimer Kunsthalle. Doch wurde der Kreis seiner Käu-
fer kleiner und nachdem die Galerie Cassirer aus diesem Grunde die monatlichen 
Zahlungen an ihn einschränken wollte, löste er den Vertrag und zog zunächst 
nach Paris, Anfang 1932 dann nach Wien. Erstmals befand er sich wieder in 
Geldnöten, die durch einige Verkäufe bei Ausstellungen in Dresden und der Bi-
ennale in Österreich nur unzureichend gelindert werden konnten. 1933 lebte er 
krank und ganz ohne Einkommen in Paris, wo er wegen eines ungedeckten 
Schecks Gefahr lief ins Gefängnis zu kommen. Nach der Ernennung Hitlers zum 
Reichskanzler am 30. Januar 1933 wurde Kunst „mit weltbürgerlichen oder bol-
schewistischen Vorzeichen“ zensiert und aus den Museen entfernt. Während viele 
Künstler ins Ausland flohen, unterstützte Kokoschka noch Liebermann im Pro-
test gegen die Arierparagraphen, woraufhin weitere seiner Bilder beschlagnahmt 
wurden. Als seine Mutter erkrankte, zog er Ende 1933 zu ihr nach Liebhartstal.314 
Prag 1934-1938 
Nach dem Tod seiner Mutter zog Kokoschka 1934 geschwächt nach Prag und 
verblieb dort bei seiner Schwester Berta. Wiederholt malte er hier Bilder von ei-
nem erhöhten Standpunkt aus; während dieser Zeit lernte er auch seine spätere 
Frau Olda Palkovská kennen. Sein neuer Galerist wurde Hugo Feigl. Neben dem 
künstlerischen Schaffen wurde sein Engagement gegen den Nationalsozialismus 
immer intensiver. So wurde er 1935 auch Mitbegründer der „Union für Recht und 
Freiheit“ und verfasste ein Jahr darauf den Aufsatz „Domine quo vadis“, worin er 
vor der Ideologie der Nationalsozialisten warnt. Nur kurz nach der ersten großen 
Kokoschka-Retrospektive in Wien wurden einige seiner Werke 1937 bei der Aus-
stellung „Entartete Kunst“ in München gezeigt und anschließend über 400 als 
„entartet“ beschlagnahmt. Kokoschka wehrte sich mit entsprechenden Aufsätzen, 
doch spätestens seit dem Einmarsch deutscher Truppen in Österreich 1938 geriet 
er immer mehr Bedrängnis. Durch die Flucht seiner Sammler kam er in finanzielle 
Not, harrte jedoch zunächst noch bei seiner kranken Schwester aus. Erst am 18. 
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Oktober machte er seine Emigrationspläne wahr und flog mit Olda in der letzt-
möglichen Maschine von Prag nach London.315 
London 1939-1953 
Das künstlerische Schaffen Kokoschkas in den Jahren der Emigration ist geprägt 
von seinen eigenen Erfahrungen. Die politischen Allegorien, die fortan im Mittel-
punkt seines Interesses standen, beschäftigen sich mit den damals aktuellen Ent-
wicklungen in Europa. Dabei scheint es Kokoschka wichtig gewesen zu sein, seine 
Sicht des Krieges zur Darstellung zu bringen und seine Bilder wurden denn auch 
so wahrgenommen und weniger als Mahnungen. Er verwendete in den Allegorien 
eine Bildsprache, zu deren Verständnis eine eingehende Kenntnis des Werks un-
umgänglich ist. Es entstanden so bedeutende Bilder wie „Die Krabbe“ oder „Das 
rote Ei“. Weiterhin engagierte Kokoschka sich politisch auch aktiv, wobei er sich 
meist für Österreich aussprach.316  
Am 15. Mai 1941 heirateten Olda und Oskar Kokoschka in London. Zwischen 
1940 und 1942 gab es mehrere Kokoschka-Ausstellungen in den USA und 1944 in 
Österreich. Zu seinem 60. Geburtstag wurden ihm verschiedene Ehrungen zuteil 
und 1947 erschien die erste Kokoschka-Werkmonographie von Edith Hoffmann 
in London. Nach einem Besuch des Bruders in Wien 1947 und einem erfolglosen 
Versuch das Elternhaus in Liebhartstal zurückzuerlangen, kaufte sich das Paar 
Kokoschka 1951 ein Grundstück in Villeneuve am Genfer See. Damit war Ko-
koschkas Wanderschaft endlich beendet und diese Zäsur bedeutet zugleich den 
Beginn seines Spätwerks.317 
Villeneuve 1953-1980 
Im Jahr des Umzugs wurde die „Internationale Sommerakademie für Bildende 
Künste“ gegründet, an der sich Kokoschka bis 1963 beteiligte, indem er jedes Jahr 
den bekannt gewordenen Kurs „Schule des Sehens“ leitete. Darin wollte er „in 
deren [bezieht sich auf die Kursteilnehmer] Geist und Herzen die Fähigkeit (...) erwecken, mit 
eigenen Augen zu sehen“318. In seinem Spätwerk beschäftigt Kokoschka sich wieder 
mit verschiedenen Themenbereichen, wobei er seiner Auseinandersetzung mit der 
Darstellung des Menschen und der Ausdruckkraft der Farbe treu bleibt. Das 
Thermopylae-Triptychon beispielsweise stellt die Frage nach der Verantwortung 
des Menschen sich selbst und anderen Menschen gegenüber. In anderen Bildern 
setzt sich Kokoschka mit seiner eigenen Person auseinander, wie zum Beispiel in 
„Time, gentlemen please“ mit seinem Tod oder in seinem letzten Selbstbildnis 
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von 1969, das ihn vermutlich als Peer Gynt charakterisiert, mit der Zerrissenheit 
seines eigenen Wesens.319 
In der zweiten Hälfte der fünfziger Jahre war der Künstler viel mit den Büh-
nenbildern für die Aufführung der „Zauberflöte“ bei den Salzburger Festspielen 
beschäftigt und auch in den 1960ern schuf er Bühnenbilder. Mehrfach unternahm 
er Mittelmeerreisen. 1958 wurde in München zu Kokoschkas Ehren eine große 
Retrospektive im Haus der Kunst eröffnet, wo 153 Bilder und 276 Grafiken von 
ihm zu sehen waren; mehrere große Ausstellungen schlossen sich an. Im Bereich 
der Publikationen war die Herausgabe seiner Schriften durch Hans Maria Wingler 
und zugleich des ersten Œuvre-Katalogs 1956 von großer Bedeutung. In den Jah-
ren 1970-80 arbeitete Kokoschka zudem an der Niederschrift seiner Autobiografie 
„Mein Leben“ und ließ sich auch durch ein 1974 auftretendes Augen-Leiden mit 
anschließender Operation nicht davon abhalten, obwohl es ihn in seinem Schaffen 
behinderte. Sowohl zu seinem 80., wie auch zu seinem 90. Geburtstag wurde er 
durch verschiedene Ausstellungen gewürdigt. Im hohen Alter von fast 94 Jahren 
verstarb Kokoschka in einem Krankenhaus in Montreux, wo er auch beigesetzt 
wurde.320  
 
3.2.2. Bild- und Schriftwerke der expressionistischen Phase 
 
Im Gegensatz zu Ludwig Meidner ist Oskar Kokoschka einer jener expressionisti-
schen Künstler, die allgemein einen hohen Bekanntheitsgrad genießen. Bis heute 
ist sein Schaffen kontinuierlich Gegenstand internationaler Ausstellungen und 
umfassender Publikationen. Dass er nicht wie Meidner in Vergessenheit geriet, 
dürfte im Wesentlichen darin begründet sein, dass er stetige Unterstützung durch 
Freunde und Förderer erfuhr und die Kontakte zum Kunstbetrieb nie abreißen 
ließ. Selbst in den Jahren des Nationalsozialismus blieb er präsent, indem er sich 
von Wien und Prag aus gegen deren Ideologie zu Wort meldete.  
Seine expressionistische Schaffensphase lässt sich parallel zur Kernphase des 
Expressionismus zwischen 1910 und 1920 ansetzen, wobei selbstverständlich auch 
einige Jahre zuvor und danach entsprechende Werke zu finden sind. Die frühesten 
Bilder entstanden zunächst unter dem Eindruck des Jugendstils, doch löste Ko-
koschka sich innerhalb kurzer Zeit von diesen Einflüssen und fand zu einer eige-
nen, expressiven Ausdrucksweise. Diese wurde mit seiner ersten Dichtung „Die 
träumenden Knaben“ 1907 eingeläutet und klang mit dem Wandel in Dresden, 
dem darauffolgenden Beginn seiner intensiven Reisen und den dabei entstehenden 
Landschaften während der 20er Jahre aus.  
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Erste Schritte 
Der Übergang im Schaffen Kokoschkas von den vom Jugendstil geprägten An-
fängen hin zum expressionistischen Ausdruck vollzog sich wie gesagt um 1907. 
Zu diesem Zeitpunkt war der Künstler bereits seit drei Jahren an der Kunstgewer-
beschule in Wien eingeschrieben, wo er von Anton R. Kenner und Carl Otto 
Czeschka unterrichtet worden war. Diese Schule war wesentlich Klimt und der 
Wiener Secession verpflichtet und dementsprechend hatte Kokoschka hier seine 
ersten Werke unter dem Einfluss von Jugendstil und Symbolismus angefertigt. 
1907 begann er zudem Aufträge für die Wiener Werkstätten auszuführen, die eng 
mit der Wiener Kunstgewerbeschule und der Wiener Secession verbunden war. 
Unter anderem fertigte er Postkarten und Fächer und war darüber hinaus an der 
Ausgestaltung des literarischen Kabaretts „Fledermaus“ beteiligt.  
Die Mitarbeit in diesem Kabarett weckte offenbar Kokoschkas Interesse für 
Theater und Literatur, denn er begann alsbald ebenfalls ein Stück zu konzipieren, 
das in der Endversion „Das getupfte Ei“ betitelt und 1907 aufgeführt wurde.321 
Tatsächlich gelang ihm bald darauf sein Ausbrechen aus den Ausdrucksmodi der 
Secession zunächst im literarischen Bereich durch sein Märchenbuch „Die träu-
menden Knaben“, auf welches expressive Bildwerke ebenso folgen sollten, wie 
damals weitgehend als skandalös empfundene Bühnenstücke, die heute von vielen 
Literaturwissenschaftlern als Beginn des expressionistischen Theaters bewertet 
werden.322 
Da es sich um eine kunsthistorische Arbeit handelt, gilt für die Betrachtung 
von Kokoschkas Werk das gleiche wie für Meidner: Es soll in erster Linie von den 
bildkünstlerischen Werken ausgegangen werden. Dementsprechend werden die 
Themen ausgehend vom bildkünstlerischen Schaffen erörtert, wobei nicht in je-
dem Fall auch schriftliche Äquivalente in gleicher Qualität beziehungsweise Quan-
tität bei Kokoschka zu finden sind. 
Expressionistische Bilder 
Kokoschkas expressionistische Hochphase im bildkünstlerischen Bereich er-
scheint thematisch, wie auch stilistisch, sehr vielgestaltig.323 Diese Vielgestaltigkeit 
soll in der nachfolgenden Betrachtung durch die Bestimmung der vorherrschen-
den Themen genauer beleuchtet werden. Auch wenn damit kein Anspruch auf 
Vollständigkeit erhoben werden kann und die Zuordnung der Werke zu bestimm-
ten Themen nicht immer eindeutig ist, so erleichtert diese Vorgehensweise das 
Verständnis von Kokoschkas Entwicklung in seinen beiden Ausdrucksmedien 
während der 1910er Jahre. Zudem wird sie auch zugunsten der Vergleichbarkeit 
mit anderen Künstlern, wie in diesem Falle Ludwig Meidner, gewählt. Zwei The-
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men werden bei der Untersuchung von Kokoschkas Schaffen von besonderem 
Interesse sein: der Geschlechterkampf und die Darstellung des Menschen. Mit 
beiden hat sich der Künstler intensiv auseinandergesetzt und insbesondere Erste-
res vielfach sowohl in Texten, als auch in Bildern verarbeitet. Entsprechend viel 
Raum wird diesen beiden Themenkomplexen innerhalb dieser Arbeit zu widmen 
sein. Der Geschlechterkonflikt steht zu Beginn der Betrachtungen, gefolgt von 
Untersuchungen zu religiösen Aspekten und der Darstellung des Menschen. In-
nerhalb dieser drei Gruppen findet zuweilen auch eine Vermischung statt, der so 
am einfachsten Rechenschaft getragen werden kann. Als weitere Themenkomple-
xe sollen Krieg und allegorische Darstellungen behandelt werden, die ebenso wie 
das Thema Religion einen kleineren Raum in Kokoschkas Schaffen einnehmen, 
dennoch aber natürlich ebenfalls von Bedeutung sind. Die Landschaften und Ak-
te, die der Künstler in diesen Jahren schuf, können im Rahmen dieser Arbeit 
mangels entsprechender Vergleichstexte nicht berücksichtigt werden, da sie infol-
ge dessen nichts zur Erhellung seiner Doppelbegabung beitragen. Der Material-
vielfalt soll Rechnung getragen werden, indem Ölgemälde und Grafiken (meist 
Illustrationen) ebenso wie kunsthandwerkliche Arbeiten und Fresken zur Betrach-
tung herangezogen werden.  
Expressionistische Schriften 
Kokoschkas expressionistische Bestrebungen haben sich bemerkenswerter Weise 
zuerst in literarischen Arbeiten niedergeschlagen. Diese Tatsache ist umso erstaun-
licher, als er zuvor ein schriftstellerisches Talent nicht hat vermuten lassen.324 Und 
doch folgen seiner schon am Übergang zum Expressionismus stehenden Dich-
tung „Die träumenden Knaben“ (1907) innerhalb kürzester Zeit weitere bedeu-
tende expressionistische Texte.325 Ihre Anzahl bleibt insgesamt überschaubar 
(weshalb sie an dieser Stelle im Gegensatz zu den bildkünstlerischen Werken ein-
zeln genannt werden können) und konzentriert sich insbesondere auf einen Zeit-
raum von zehn Jahren zwischen 1907 und 1917. Nach einem thematischen, wie 
formalen Wendepunkt um 1920 schuf er nur noch sporadisch Bühnenstücke und 
Dichtungen.326 Von den insgesamt sechs Schauspielen sind eigentlich nur vier als 
unabhängig voneinander entstandene Texte zu bewerten:  
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„Mörder, Hoffnung der Frauen“ (1908/09), „Sphinx und Strohmann“ 
(1908/09)327, „Schauspiel“ (1911) und „Orpheus und Eurydike“ (1915). Zumeist 
haben sie verschiedene Überarbeitungen erfahren328 und so sind „Hiob“ (1917) 
und „Der brennende Dornbusch“ (1917) zwei unter neuem Titel herausgegebene, 
weiterentwickelte Versionen von „Sphinx und Strohmann“ beziehungsweise 
„Schauspiel“. Neben den Bühnenstücken werden Kokoschka acht Dichtungen 
zugeschrieben, wobei auch hier verschiedene Fassungen eines Urtextes dazuge-
zählt werden. „Die träumenden Knaben“ (1907), „Der weiße Tiertöter“ (1908), 
„Allos Makar“ (1913), „Lauschender“ (1918) und „Daisy“ (1921) sind eigenstän-
dig, während „Der gefesselte Kolumbus“ (1913) eine Weiterentwicklung von „Der 
weiße Tiertöter“ darstellt und „Spruch“ (1911) ebenso wie „Zueignung“ (1914) 
unter anderem auch als Widmungen anderer Texte verwendet werden.329 Schon 
vor den Einzeluntersuchungen darf hier darauf hingewiesen werden, dass die Aus-
einandersetzung mit dem Thema des Geschlechterkonflikts in verschiedenen Va-
riationen nahezu jedem dieser Texte als Basis dient. Die Autorschaft Kokoschkas 
von „Lauschender“ ist nicht endgültig geklärt, da sie vom Künstler selbst geleug-
net wurde.330 Als weitere Texte sind sein vom Grundgedanken her kunsttheoreti-
scher Vortrag „Von der Natur der Gesichte“, den er 1912 im „Akademischen 
Verband für Literatur und Musik“ hielt, und der 1920 publizierte Essay „Vom 
Bewusstsein der Gesichte“ (vmtl. 1918 entstanden) zu nennen.331  
Augenfällig ist die Tatsache, dass sich Kokoschkas schriftstellerisches Schaffen 
nach Abschluss seiner expressionistischen Phase verschob. Nach „Daisy“ (1921) 
verfasste er keine weiteren Dichtungen mehr und auch die Produktion der Büh-
nenstücke fand nahezu ein Ende.332 Kokoschka wandte sich dafür, insbesondere 
am Anfang der dreißiger Jahre, eher der literarischen Form der Erzählung zu.333 
 
 
                                                     
327 Bei beiden Bühnenstücken herrscht Uneinigkeit über die genaue Datierung. Kokoschka selbst 
glaubt sie 1907 geschrieben zu haben, doch gibt die Differenz zu „Die träumenden Knaben“ be-
rechtigten Anlass, in neueren Publikationen ihre Entstehung 1908 oder 1909 anzusiedeln. Vgl. 
z. B. Schvey (1982), S. 67; Husslein-Arco (2008), S. 148. 
328 „Sphinx und Strohmann“ wurde dreimal überarbeitet, „Mörder, Hoffnung der Frauen“ sogar 
viermal, „Schauspiel“ zweimal und „Orpheus und Eurydike“ immerhin einmal. Vgl. Lischka 
(1972), S. 56. 
329 S. Anhang. 
330 Secci (1968), S. 485. 
331 Verwirrenderweise werden diese Texte in der Sekundärliteratur (beispielsweise bei Spielmann 
z. B. in seiner 1976 publizierten Anthologie von Kokoschkas Schriften) oftmals unter dem glei-
chen Titel benannt, was zur Verwechslung führen kann. Daher folgt diese Arbeit der Betitelung 
nach Wingler (1956). 
332 Ausnahme ist „Comenius“ – ein um 1935 konzipiertes, unveröffentlicht und fragmentarisch 
gebliebenes Schauspiel. 
333 Vgl. Wingler (1956). 
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3.2.3. Vergleichende formal-stilistische und inhaltliche Analyse 
 3.2.3.1. Das Ringen der Geschlechter 
 
Der Geschlechterkampf ist eines der Hauptthemen Kokoschkas in seiner Frühzeit 
zwischen 1908 und 1920, wenn nicht sogar das Thema dieser Jahre. Es ist als 
Grundtenor in nahezu jedem Schriftwerk dieser Zeit enthalten, regte den Künstler 
zu einer Vielzahl von Gemälden an und findet sich immer wieder auch in Illustra-
tionen – selbst in solchen, die in einen ganz anderen Kontext gehören.334 Grund 
und Inspiration dafür mag neben persönlichen Erfahrungen die intensive Ausei-
nandersetzung mit dem Geschlechterverhältnis und dem Sexualverhalten in ver-
schiedenen philosophischen und psychologischen Schriften um 1900 – beispiels-
weise bei Otto Weininger (1880-1903) und Sigmund Freud –, ebenso wie in Wer-
ken z. B. August Strindbergs (1849-1912) und Frank Wedekinds (1864-1918) ge-
wesen sein.335 Als zentrales Problem des Geschlechterkonflikts galt dabei vor 
allem die Sexualität, was der damaligen Gesellschaftsmoral entsprach, wie bei-
spielsweise aus den Worten Stefan Zweigs (1881-1942) deutlich wird: „(…) diese 
Angst vor allem Körperlichen und Natürlichen war tatsächlich von den obersten Ständen bis tief 
in das ganze Volk mit der Vehemenz einer wirklichen Neurose eingedrungen (…)“.336 In der 
Thematisierung des Geschlechterkampfes, die vielfach vor allem in der expressio-
nistischen Literatur ihren Platz gefunden hat, spiegelt sich der Versuch die bürger-
liche Sexualmoral und damit zugleich die patriarchalen Strukturen zu überwinden. 
Für Kokoschka dürften insbesondere „Geschlecht und Charakter“ (1903) von 
Otto Weininger und „Das Mutterrecht“ (1861) von Johann Jakob Bachofen 
(1815-1887) inspirierend gewesen sein. So lassen sich Spuren von Weiningers 
Thesen in den Bühnenstücken wiederfinden, denen zu Folge der Dualismus zwi-
schen Mann und Frau zugleich demjenigen zwischen Verstand und Trieb ent-
spricht. Die Lösung des Konflikts liegt daher nach Weininger in der Enthaltsam-
keit. Kokoschka scheint jedoch von Weiningers Ablehnung der Frau als unmorali-
sches Wesen und damit dem weiblichen als dem Manne unterlegenes Geschlecht 
abrücken zu wollen, wenn er sagt: „Ich habe immer aus Passion das Matriarchat über die 
Männerherrschaft gestellt“337; vielmehr rückt er damit in die Nähe Bachofenscher 
Ideen.338 Doch darauf lässt sich anhand der Beispiele besser eingehen. Es ist bei 
Kokoschka mit Rücksicht auf die Weiterentwicklung des Themas allerdings wich-
tig, zwischen verschiedenen Phasen zu unterscheiden, wie es im Folgenden ge-
schehen soll. 
                                                     
334 Gleiche Einschätzung auch bei Lischka (1972), S. 76. 
335 Mehr dazu s. bei Fleming (2006). 
336 Zweig (1970), S. 64. 
337 Kokoschka in einem offenen Brief an Paul Cassirer, in: Frankfurter Zeitung, Nr. 968/969; 
31.12.1931.  
338 Lischka (1972), S. 49 f.; Schober (1994), S. 66 f. 
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Zuordnung  
Zu Beginn befasste sich Kokoschka mit dem Konflikt zwischen den Geschlech-
tern allgemein. Ausgehend von ersten, die sexuelle Unsicherheit und Unerfahren-
heit während der Pubertät spiegelnden, schriftlichen Ergüssen in „Die träumen-
den Knaben“, setzt sich die Auseinandersetzung in zugespitzter Form im Drama 
„Mörder, Hoffnung der Frauen“ und der Dichtung „Der weiße Tiertöter“ fort. 
Kokoschka findet dabei zu einer das Verhältnis der Geschlechter beschreibenden 
Symbolik, wie jener des Sonne-Mond-Gegensatzes oder der religiös inspirierten 
Pietà-Gruppe339, die sich ebenso im bildkünstlerischen Bereich wiederfinden – 
beispielsweise im Plakat für das Sommertheater der Internationalen Kunstschau 
1909. Als er mit Alma Mahler eine ebenso leidenschaftliche, wie turbulente Bezie-
hung eingeht, wandelt sich seine Beschäftigung mit dem Thema des Geschlech-
terkampfes. Insbesondere die bildkünstlerischen Werke spiegeln sein persönliches 
Erleben, indem den Figuren die Züge des Künstlers und seiner Geliebten selbst 
verliehen werden. Die zuvor entwickelte Symbolik wird auch hier übertragen und 
weiter angewendet. Immer wieder stellt Kokoschka Alma und sich selbst in ver-
schiedenen Phasen ihres emotionalen Verhältnisses dar – in Paarbildnissen, deren 
bedeutendstes Beispiel „Die Windsbraut“ ist, in Illustrationen zu seinen Schau-
spielen und insbesondere in den sechs Fächern, die er als sehr persönliche Ge-
schenke für Alma fertigte. Die Dichtung „Allos Makar“ ist der literarische Aus-
druck seiner widerstreitenden Gefühle. Kokoschkas persönliche Erfahrung prägt 
somit die Werke der zweiten Phase der Auseinandersetzung mit dem anderen 
Geschlecht. Das Ringen Kokoschkas mit Alma wird stellvertretend für das Ringen 
zwischen Mann und Frau, wie der Künstler es allgemein versteht. Die Überwin-
dung des Konflikts durch den noch näher zu erläuternden Puppenfetisch bedeutet 
den Abschluss des Themas „Geschlechterkampf“ insgesamt. 
Der grundsätzliche Geschlechterkonflikt im Spiegel der literarischen Anfänge  
Die Dichtung „Die träumenden Knaben“340, die 1907 im Auftrag der Wiener 
Werkstätten entstand, markiert Kokoschkas Hinwendung zum Expressionismus. 
Sie war als Märchenbuch gedacht und sollte somit die Reihe der Kinderbücher 
ergänzen, deren Gestaltung zu den Lehrzielen der Kunstgewerbeschule gehörte 
und die sich der Gunst des Publikums erfreuten.341 Statt des gewünschten Bilder-
buchs entstand ein unkonventionelles Bildergedicht. Der Dichtung waren acht 
Farblithografien und zwei schwarz-weiße Vignetten zur Illustration beigegeben, 
wobei sich allerdings nur die erste, dritte und achte farbige Grafik direkt auf den 
Text beziehen, während die übrigen eher eigenständig zu betrachten sind. Das 
Buch wurde im März 1908 in einer Auflage von 500 Exemplaren gedruckt und 
                                                     
339 Aufgrund der thematischen Vermischung, wird dieser Aspekt auch in den Untersuchungen zum 
Themenkomplex „Religion“ (Kap. 3.2.3.2.) wieder aufgegriffen werden. 
340 Textnachweis, Text XX. 
341 Husslein-Arco (2008), S. 74. 
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mit einer Widmung an Gustav Klimt versehen, welcher Kokoschka ermöglichte, 
es juryfrei an die Öffentlichkeit zu bringen.342  
Im Keim ist dieses Märchenbuch thematisch und formal noch stark dem Ju-
gendstil verhaftet. Vom Grundthema des „Sich-Finden-Wollens“ ausgehend spie-
gelt sich darin das pubertäre Erwachen des Eros, das erste Sehnen nach dem an-
deren Geschlecht und der Drang nach Tabubrüchen, dem das Motiv der Sehn-
sucht nach kindlicher Unschuld gegenüber gestellt ist. Die damit in Verbindung 
stehenden irrationalen Wünsche und Ängste werden sowohl im Text als auch in 
den Bildern in Assoziationsfolgen teilweise ohne logischen Zusammenhang oder 
einen Anfang, beziehungsweise ein Ende zum Ausdruck gebracht. Wie in traum-
hafter Atmosphäre steht auch Widersprüchliches nebeneinander. Exotische An-
klänge, der Hang zur Ornamentik, Wellen- und Kreismotive verweisen deutlich 
auf die Nähe zur „Art Nouveau“. Dennoch markieren textimmanente Aspekte 
wie der hymnische Ton und Schreie, die Ausdruck von Ekstase oder expressivem 
Gestammel sein können, den Übergang zur expressionistischen Dichtung. Viel-
fach sind die Elemente des Jugendstils und des Expressionismus auch miteinander 
verknüpft – beispielsweise in der ersten Strophe, in welcher den ersten drei ex-
pressiven Zeilen: „rot fischlein/ fischlein rot/ // stech dich mit dem dreischneidigen messer 
tot// reiß dich mit meinen fingern entzwei“, das Jugendstilmotiv des Kreisens folgt: „daß 
dem stummen kreisen ein ende sei“. 
In den Grafiken sind erste Anklänge expressionistischer Gestaltung durch die 
scharfen und eckigen Konturen der Figuren, die nichts mehr mit der dekorativen 
Schönlinigkeit des Jugendstils gemein haben und die – infolge einer scharfen Ab-
grenzung der Farbflächen durch starke Konturlinien – gesteigerte Farbintensität 
gegeben.343 
Im Prinzip ist das Buch einfach aufgebaut: dem Text, welcher sich in einen 
Prolog und sieben weitere Abschnitte gliedert, die als „Träume“ bezeichnet wer-
den,344 wird jeweils eine der acht Farblithografien zur Seite gestellt. Die verschie-
denen „Träume“ werden jeweils durch den leicht variierten Satz „(…) und ich fiel 
nieder und träumte (…)“ eingeleitet. Leider ist diese Unterteilung in der gedruckten 
Edition von 1908 nicht gleich ersichtlich, da der Text des ersten und des sechsten 
Traumes so lang ist, dass er nicht im Ganzen neben die Grafik passt und daher 
aus Platzgründen alle Träume ohne Unterteilung aufeinander folgen. Der Text 
nimmt dabei nur einen geringen Raum neben den Lithografien ein, was deren 
Eigenwert betont und eine nur illustrierende Funktion ausschließt.345  
                                                     
342 Husslein-Arco (2008), S. 75. Genaueres zur Drucktechnik und Ausführung s. bei Husslein-Arco 
(2008), S. 75-77. 
343 Secci (1968), S. 459-461; Lischka (1972), S. 52 f.; Timm (1959), S. 70. 
344 Huysman (1992), S. 32; Unterteilung in acht Abschnitte erstmals durch Hadermann (1985), 
S. 297 f.  
345 Reher (1993), S. 21.  
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Die Dichtung steht zwar nur mit den drei genannten Grafiken (Nr. 1, 3 und 8) in 
direktem Bezug, dafür ist sie aber in sich bereits mit einer Fülle von Bildern gestal-
tet, die exotische Landschaften, wilde Tiere und primitive Wesen beschreiben. 
Versteckt darin eingeflochten finden sich in großer Dichte die oft eher assoziativ 
zu erfassenden Andeutungen ersten erotischen Begehrens und des Ringens mit 
den damit verbundenen Ängsten und Veränderungen. Im ersten Traum wartet das 
lyrische Ich zunächst, „bei einem peruanischen steinernen Baum“ und ist inmitten einer 
tropischen Landschaft leisen Ängsten ausgesetzt („(…) die stummen tiere lockt/ blut-
raserinnen/ die zu vieren und fünfen aus den grünen atmenden seewäldern/ wo es still regnet/ 
wegschleichen (…)“), die sich in der Beschreibung eines anlegenden Schiffes verlieren 
(„(…) ich höre die rufe der schiffer/ die in die länder der sprechenden vögel wollen/ die segel 
schwankten hin und her/ kalte luft bewegte sie und drehte die tücher/ das schiff legt an (…)“). 
Im zweiten Traum wird die sündhafte Erotik als eine dem Menschen selbst inne 
wohnende Gefahr angedeutet, wenn das Ich zuerst sich selbst als „wärwolf“ be-
zeichnet und schließlich auf die Existenz dieses Tieres in anderen Personen an-
spielt: 
„(…) spürt ihr die aufgeregte wärme der zittrigen/ lauen luft – ich bin der kreisende 
wärwolf – (…)/ mein abgezäumter körper/ mein mit blut und farbe erhöhter körper/ 
kriecht in eure laubhütten/ schwärmt durch eure dörfer/ kriecht in eure seelen/ schwärt 
in euren leibern/ (…) ich verzehre euch/ männer/ frauen/ halbwache hörende kinder/ 
der rasende/ liebende wärwolf in euch/ (…)„ 
Im dritten Abschnitt träumt das lyrische Ich „von unaufhaltbaren änderungen“ und 
zwar „schluchzend und zuckend wie kinder/ die als pubere vom lager gehen“. Dieser offen-
sichtliche Wandel vom Kind zum Jüngling wird beim Übergang zum nächsten 
Traum nochmals deutlich: „(…) ich erkannte mich und meinen körper/ und ich fiel nieder 
und träumte die liebe/ (…)“. 
In den nächsten Träumen spiegelt sich die Begegnung mit einem Mädchen na-
mens „Li“, welches die verwirrenden Gefühle des lyrischen Ichs auf sich zieht und 
seine Sehnsucht nach Liebe konkret werden lässt („(…) ehe du mädchen li/ dein name 
klingelt wie silberbleche/ noch aus den gehängen der zinnoberblumen und gelbschwefelsterne 
tratest (…)“). Die anfängliche Angst („(…) und vor dir flüchtete ich in die gärten (…)“), 
kann der Jüngling schließlich überwinden („(…) weg du popanz meines sündhaften 
vorbehalts (…) hinab springe ich mit wehenden gewändern zur erde und wie ein hoher einziger 
ton steht hinter mir auf den gärten die sehnsucht/ (…)“). So bahnt sich im fünften Traum 
eine zweite Begegnung mit Li an, bei der er ihr insgeheim seine Liebe gesteht: 
„(…) ich sage laut/ dich liebt das seegras auf dem du liegst/ und ich sage wohl auch/ 
dich liebt ein mann/ der neben dir auf dem seegras ruht in der hütte unter dem grünen 
baum“ 
Das Liebessehnen steigert sich im sechsten Traum schließlich gar zu einem Er-
kennen des Selbst im Anderen, welches Kokoschka auch späterhin noch themati-
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sieren sollte („ (…) oh wie freue ich mich/ dass du mir gleichst (…)“). Den siebten 
Traum und somit zugleich die ganze Dichtung beenden die Zeilen „(…) und ich 
war ein taumelnder/als ich mein fleisch erkannte/ und ein allesliebender/ als ich mit einem 
mädchen sprach./“ in denen Wandel und Erfahrung der Pubertät noch einmal zu-
sammengefasst sind. Insgesamt betrachtet wird also zunächst auf einer ersten 
Stufe der Prozess der Veränderungen angedeutet, dann werden auf einer zweiten 
Ebene Liebe und Sehnsucht konkreter thematisiert und schließlich wird der Punkt 
erreicht, an dem der Jüngling durch die Begegnung mit dem Mädchen Li zu sich 
selbst findet.346 
Die traumartige Atmosphäre, welche die Dichtung durchzieht, sowie das tabu-
isierte Thema pubertären erotischen Verlangens in der Kombination mit der 
Sehnsucht nach kindlicher Unschuld verweisen deutlich auf den secessionistischen 
Hintergrund des jungen Dichters Kokoschka. Doch werden, wie bereits erwähnt, 
diese Jugendstil-Elemente ganz deutlich mit solchen verknüpft, die als erste ex-
pressionistische Anklänge zu verstehen sind. Beispielsweise „vielfingrige blätterarme“, 
„seewälder“, „haare im meerwasser“, die secessionistische Motive aufgreifen, stehen 
expressiv gebrauchten Ausdrücken, wie „blutraserinnen“, „kranke nacht“ oder „men-
schenfressende fische“ gegenüber (vgl. mit dem ersten Traum).  
Auf formaler Ebene wird die inhaltlich kaum greifbare Zeitfolge – diese ergibt 
sich eigentlich nur durch die Abfolge der Träume, während die Geschehnisse im 
Wesentlichen als ein Nebeneinander erscheinen – durch fehlende Interpunktionen 
und die konsequente Kleinschreibung untermauert. Dazu passt auch die Willkür-
lichkeit in der Abfolge von gereimten und ungereimten Versen, sowie von stro-
phischer und nicht-strophischer Einteilung, wodurch bindende und klare Struktu-
ren unterlaufen werden, die den Eindruck des Diffusen und Traumhaften stören 
würden. Die Sinnzusammenhänge lassen sich somit meist nur aus den eingerück-
ten Zeilenanfängen erschließen. Diese Wirkung des Neben- oder Aufeinander-
stellens von Geschehnissen und Gefühlen findet ihre Entsprechung auch in den 
Grafiken. In einer frühmittelalterlichen Miniaturen verwandten Weise sind hier 
einzelne Bilder perspektiv- und teilweise anscheinend zusammenhangslos verbun-
den. Auch diese sind teils der „Art Nouveau“ (durch den stilisiert-dekorativen Stil) 
verpflichtet, teils weisen sie durch die Verwendung reiner Farben und exotischer 
Motive, die an die Kunst der Primitiven erinnern, erste expressive Anklänge auf.347  
Von besonderer Bedeutung ist zudem die in der Dichtung angewandte Farb-
symbolik. Sie ist nicht nur für Kokoschkas literarisches Schaffen während der 
expressionistischen Phase richtungsweisend, sondern ist explizites Mittel expressi-
onistischer Lyrik.348 Am Auffälligsten ist die Verwendung der Farben Rot und 
Weiß, die im Kern für zwei gegensätzliche Landschaftstypen stehen können. Rot 
                                                     
346 Lischka (1972), S. 53. 
347 Secci (1968), S. 460. 
348 Vgl. z. B. Mautz, K.: Die Farbensprache expressionistischer Lyrik (1957). Kokoschkas Farb-
gebrauch stimmt allerdings nicht in allen Punkten mit Mautz ‘ Postulaten überein. 
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ist dabei einer tropischen, Weiß einer eher nordischen Landschaft zugeordnet. Die 
nordische Landschaft wird besonders im sechsten Traum recht deutlich beschrie-
ben: „(…) in die weißen wälder tret ich/ eines renntieres huf klingt und wirft in allen weißen 
wäldern wiederleuchtende schneesterne auf (…).“ Doch verwandelt sie sich in traumhafter 
Manier in das Mädchen Li: „(…) renntierreiterin/ und das rentier ist ein berg/ deine klei-
der sind eine schneefläche/ wo blumen werden/ die berührung deiner dünnen finger (…).“ Die 
Ruhe dieser Zeilen und die traditionell Reinheit assoziierende Farbe Weiß deuten 
auf die Unschuld der Gefühle, die der träumende Knabe hier hegt und die reine 
nordische Landschaft mag eine Art von verlorenem Paradies349 bezeichnen. 
Das Rot hingegen wird insbesondere im Prolog verwendet, welcher in den ers-
ten Traum und die dort beschriebene tropische Sphäre („(…) aus den grünen/ at-
menden seewäldern/ wo es still regnet (…)“) einführt. Es steht darin für das Blut eines 
getöteten Fisches und kann im übertragenen Sinn zudem als Symbol sowohl für 
den Tod, als auch für eine gewisse Animalität des lyrischen Ichs im Moment des 
Tötens gedeutet werden. Auf Animalität und zugleich auf sündhaftes erotisches 
Verlangen verweisend wird es auch im sechsten Traum verwendet. Das Motiv aus 
dem Prolog wird wieder aufgenommen, indem der Schnee der nordischen Land-
schaft (= Li’s Kleider; s. oben) zu einem See schmilzt und Li auf einem darin be-
findlichen „roten Fischlein“ sitzt.350 Das Mädchen ist nun nicht mehr die Figur in 
einer reinen, weißen Märchenlandschaft, sondern wird zum Objekt der verwerfli-
chen Begierde des Knaben, der dazu anmerkt: „(…) ich hatte von dir nur gesehen deinen 
nackten hals in den haaren/ (…).“ Rot und Weiß sind neben Schwarz tatsächlich 
besonders häufig verwendete Farben in der Lyrik expressionistischer Dichter.351 
Kokoschka lässt an einzelnen Stellen des Märchenbuchs auch andere Grundfar-
ben einfließen, doch bleiben Rot und Weiß die beiden Hauptfarben, die einen 
starken emotionalen Wert annehmen und bei Kokoschkas Dramen ebenfalls als 
Gegensatz weiter verwendet werden als Farben von Leben und Tod oder Geist 
und Eros.352 
Auch wenn im Folgenden nicht jeder Traum für sich untersucht, sondern ei-
ner exemplarisch für alle betrachtet werden soll, so ist es doch für das Verständnis 
der gesamten Dichtung wichtig kurz auf den tieferen Gehalt des Prologs einzuge-
hen. Es geht hier nicht nur um das vordergründige Motiv der Tötung eines Tieres 
auf kindlich-sadistische Weise, sondern wie Huysman darlegt, um „eine Art verhüll-
te, poetische, ziemlich harmlose, aber doch schroffe Rache an Lilith Lang, die Kokoschka und 
seine Liebe abgelehnt hatte.“353 Lilith war die Schwester eines Freundes Kokosch-
                                                     
349 Secci (1968), S. 466. 
350 Diese Konstellation aus Fisch und darauf hockender Figur dürfte möglicherweise Max Klingers 
„Zweite Zukunft“ (1880) entlehnt sein. Vgl. Gleisberg (1992), Nr. 165. Hier wie dort wird auf den 
Geschlechtstrieb und die Versuchung des Menschen angespielt.  
351 Siehe beispielsweise Gedichte von Georg Heym, Georg Trakl u. a. in Pinthus (1990). 
352 Vgl. Secci (1968), S. 462.  
353 Huysman (1992), S. 51. 
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kas.354 Sie findet ihre Entsprechung in dem kurz „Li“ genannten Mädchen der 
Dichtung, welches vom lyrischen Ich – das dementsprechend mit Kokoschka 
selbst in Verbindung gebracht werden kann – begehrt wird. Durch die Ablehnung 
in seinen Gefühlen verletzt, findet er im Prolog eine äußerst aggressive Form des 
Umgangs damit. Von Freud inspiriert, wird das Messer metaphorisch für das 
männliche Geschlechtsorgan verwendet,355 mit welchem gewaltsam („rot“ verweist 
wie gesagt auf Blut) der Geschlechtsakt vollzogen wird. Dabei wird das metapho-
risch für die Jungfräulichkeit stehende „Fischlein“ getötet, das in die als Freudsches 
Symbol für das weibliche Geschlecht fungierende „Schale“ sinkt. Damit wird dem 
„stummen Kreisen“, also dem sexuellen Begehren, ein Ende gesetzt.356 Der Prolog 
steht somit im Prinzip solitär und stimmt auf die nachfolgenden Träume ein. 
„Die träumenden Knaben“ also, die Kokoschkas Übergang zum Expressio-
nismus markieren – und daneben im Übrigen heute als eines der „frühestens Lebens-
zeichen des literarischen Expressionismus“ überhaupt gewertet werden357 – sind zugleich 
bereits Zeichen seiner Auseinandersetzung mit dem Konflikt der Geschlechter. 
Schon hier wird das Sehnen nach Vereinigung auf körperlicher und durch das 
Finden im Anderen auch auf seelisch-geistiger Ebene thematisiert. Und bereits 
hier erscheint diese Sehnsucht als eigentlich unstillbar, denn über den Traum geht 
die Beziehung nicht hinaus und bereitet dem lyrischen Ich die Pein widerstreiten-
der Gefühle aus Liebe, Sehnsucht, Zweifeln, Angst und Zorn. 
Doch geht es hier nicht um die Betrachtung des Textes allein,358 sondern um 
die Frage nach seinem Verhältnis zum Bild. Zunächst sind dazu die Illustrationen 
heran zu ziehen. Inwieweit lassen sie sich nun mit dem Text vergleichen? Zur 
Untersuchung dieser Frage eignet sich natürlich nur eines der Blätter, die in enge-
rem Bezug zum Text stehen. Da der ganzen Dichtung die Problematik des Ge-
schlechterverhältnisses zu Grunde liegt, bietet sich insbesondere die letzte Farbli-
thografie „Das Mädchen Li und Ich“ (Abb. 40) mit der Gegenüberstellung von 
Knabe und Mädchen an, um die Behandlung dieses Themas in beiden Medien zu 
vergleichen.  
Diese Grafik führt dem Betrachter zwei als Akte dargestellte Figuren vor Au-
gen, die jede für sich in einer kurvilinearen Raumzone innerhalb einer flächig bis 
zum oberen Bildrand ausgebreiteten Landschaft eingefügt ist. Es handelt sich 
dabei um die Darstellungen eines Knaben und eines Mädchens, die sich von den 
Figuren der anderen Illustrationen dadurch unterscheiden, dass sie deutlich die 
Gesichtszüge Kokoschkas und Lilith Langs tragen und damit die persönliche Note 
der Dichtung unterstreichen. Dem Kompositionsprinzip der frühen Postkarten 
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358 Fortführend lassen sich dazu insbesondere Husslein-Arco (2008), S. 74-107, Huysman (1992) und 
Secci (1968) konsultieren. 
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der Wiener Werkstätte folgend ist die Vordergrundszene collagenartig in die 
Landschaft aus Bäumen, Hügeln und einem sehr hoch gegebenen Horizont einge-
fügt. Die Körper der beiden Figuren wirken wie die Pubertierender – insbesonde-
re das Mädchen verfügt über eine noch knabenhafte Gestalt mit wenig entwickel-
ten Brüsten, fehlendem Schamhaar und eckig wirkenden Gliedern, wie sie auch im 
vierten Traum angedeutet werden („(…) fühlte die geste der eckigen drehung deines jungen 
leibes (…)“). Der Knabe mag vermittels seiner Körpersprache Kokoschkas eigenen 
Gefühlen Ausdruck verleihen: die Arme ängstlich und gleichsam schützend vor 
die Brust gezogen und mit unsicher überkreuztem Bein schaut er mit seitlich ge-
neigtem Kopf schüchtern und schamhaft zu Boden. Das Mädchen wirkt dagegen 
ungleich selbstbewusster. Im Kontrapost steht sie dem Knaben gegenüber, die 
übereinandergelegten Hände an der rechten Hüfte aufgestützt. Doch ist auch ihr 
Blick gesenkt und ihr sich vom Knaben wegdrehender Oberkörper verrät Zu-
rückhaltung, wenn nicht gar eine gewisse Ablehnung. Durch diese Körperhaltun-
gen – das Mädchen teils abgewandt, der Knabe introvertiert und jeder für sich in 
seiner weiß hinterlegten Raumzone isoliert – vermitteln das Gefühl einer nicht zu 
überwindenden Distanz zwischen beiden, die sich auch in den Zeilen des siebten 
Traumes „(…) es ist fremd um mich/ jemand sollte antworten (…)“ widerspiegelt. Diese 
kann durch Kokoschkas Versuch, in der Dichtung einen anonymen Konflikt dar-
zustellen als generell aufgefasste Distanz zwischen den Geschlechtern gedeutet 
werden. 
Die die beiden Figuren wie Luftblasen umhüllenden Raumzonen werden 
durch eine dritte sich von der Landschaft abhebende Zone getrennt, die mit Rot 
gefüllt ist. Anders als bei Husslein-Arco angenommen, dürfte diese Tatsache aber 
nicht der Inspiration durch den roten Mantel Gottes in einer Cranach-Darstellung 
des Paradieses, auf welche sich Kokoschka bezogen haben soll,359 geschuldet sein, 
sondern sicherlich die bereits angeführte Farbsymbolik der Dichtung aufgreifen. 
Die beiden an und für sich durch den weißen Hintergrund als unschuldig gekenn-
zeichneten jungen Menschen werden durch die hier einfach als abstrakt und rot 
gehaltene Fläche, die das – wie im Gedicht mit der Farbe Rot in Verbindung ge-
brachte – sexuelle Verlangen symbolisiert, voneinander getrennt. Dieses Begehren 
steht bildhaft zwischen ihnen und macht eine Vereinigung auf der Ebene „reiner“ 
Gefühle unmöglich. 
Der Bezug zur Paradies-Darstellung ist aber dennoch erhellend, handelt es sich 
doch auch bei „Das Mädchen Li und Ich“ um eine etwas abgewandelte Form 
dieses Themas. Die Figuren stehen wie das erste Menschenpaar unbekleidet in der 
Landschaft, sich ihrer Nacktheit noch nicht wirklich bewusst – daher die weiße, 
reine Aura. Sie sind umgeben von urtümlich wachsendem Grün, Blumen und 
einem friedlich ruhenden Hirsch. Diese Darstellungsweise ist durchaus analog zu 
anderen Paradies-Darstellungen, wie beim Vergleich mit dem bereits angeführten 
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Cranach-Gemälde festzustellen ist, auch wenn natürlich Kokoschkas Grafik for-
mal und inhaltlich in einen moderneren und persönlicheren Rahmen transponiert 
ist. Dass es sich um paradiesische Gefilde handelt, macht auch der Bezug zur 
Dichtung deutlich. Die hier beschriebene unschuldige und somit paradiesgleiche 
Schneelandschaft wird in der Grafik durch das Weiß der figurenbezogenen Raum-
zonen und die darin winterlich blattlosen Sträucher angedeutet. Kokoschka über-
trägt also die Unschuld Adams und Evas auf sich und Lilith, beziehungsweise auf 
die Unschuld von Heranwachsenden allgemein. Doch wie in der biblischen Er-
zählung wird auch ihnen das Erkennen des eigenen und des anderen Geschlechts 
zum Verhängnis und zur unüberwindlichen Hürde. 
Der Gehalt dieser Grafik entspricht somit im weiteren Sinne dem der Dich-
tung. Der Konflikt und die Distanz zwischen den Geschlechtern werden in beiden 
Medien gleichermaßen zum Ausdruck gebracht. Weitere Parallelen sind die augen-
fällig verwendete Farbsymbolik und die Andeutung des persönlichen Erlebens, 
welche in den Gesichtszügen der Grafik deutlicher ablesbar ist als in der dichteri-
schen Kurzform des Namen Lilith. In beiden Medien ist der Bezug zum Jugend-
stil deutlich vorhanden. Während er im Text allerdings hinter der expressiven 
Sprache zurücksteht, ist er im Bild dominant. Hier weist zwar die Verwendung der 
reinen Grundfarben, ihre flächige Absetzung voneinander und der vermutlich von 
George Minne inspirierte körperhafte Ausdruck der Figuren360 auf den Expressio-
nismus voraus, jedoch ist der Eindruck in erster Linie vom ornamentalen und 
collagenartigen Stil des Jugendstils geprägt.  
In besonderer Weise abweichend ist allerdings die Art, wie der Knabe in den 
beiden Medien dargestellt wird. In der Dichtung „ein taumelnder“ zwischen „wär-
wolf“ und „jünglingsschaft“, steht dem Betrachter in „Das Mädchen Li und Ich“ ein 
gänzlich schamhafter Knabe vor Augen. Diese Differenz ergibt sich im Wesentli-
chen aus dem expressiveren Duktus des Textes einerseits und dem diesem gegen-
übergestellten, zurückhaltenden Darstellungsmodus des Jugendstils im Bild ande-
rerseits. Es ist dies auch die logische Konsequenz daraus, dass das Bild tendenziell 
nur einen Gemütszustand des Knaben fixieren kann, wohingegen die Dichtung 
narrativ verschiedene Verhaltensweisen aufgreift. Doch hätte Kokoschka sicher-
lich auch in der Grafik die im Text ambivalent beschriebenen Gefühle zwischen 
Angst und Aggression zum Ausdruck bringen können, entschied sich aber für die 
Darstellung der Schüchternheit. Insofern erscheint der Geschlechterkonflikt im 
Bild viel dezenter und vorsichtiger thematisiert, als in den aufgewühlten literari-
schen Artikulationen. 
Wenngleich Kokoschka in seinem Märchenbuch „Die träumenden Knaben“ 
zugleich eine persönliche Ebene verarbeitet haben dürfte, so ließ ihn der Ge-
schlechterkonflikt generell auch in der Folgezeit nicht los. Noch im gleichen Jahr 
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3. Fallbeispiele von doppelbegabten Künstlern des Expressionismus  151 
– also ebenfalls 1907 – widmete er sich in seinem ersten Drama „Mörder, Hoff-
nung der Frauen“ diesem Thema und es entstanden in engem Zusammenhang 
dazu stehende bildkünstlerische Werke, wie zum Beispiel die illustrierende Tusch-
federzeichnung „Mörder, Hoffnung der Frauen III“ von 1910361, eine als Werbe-
plakat fungierende Farblithografie von 1909 mit dem sprechenden Titel „Pietà“ 
oder die Darstellung „Amokläufer“ von 1909. 
„Amokläufer“ (Abb. 41) – eine mit Tusche und Tempera zu Papier gebrachte 
Darstellung eines tobenden Mannes – kann hierbei gleichsam als Schnittstelle 
zwischen „Die träumenden Knaben“ und „Mörder, Hoffnung der Frauen“ gese-
hen werden, denn das Blatt überträgt die durch Lilith hervorgerufenen Aggressio-
nen auf die Ebene des im Drama formulierten, sehr gewaltsam ausgetragenen 
Geschlechterkampfes. Auf schwarzer Fläche wird durch weiße Linien schematisch 
eine Straßenflucht mit Kopfsteinpflaster angedeutet, aus deren perspektivisch 
übersteigerter Tiefe ein Amokläufer mit Dolch und Fackel bewaffnet vorwärts 
stürmt. Er scheint an mehreren Stellen seines Körpers „in Flammen zu stehen“: 
kleine Feuersäulen entspringen an seinen Extremitäten und im Hüftbereich. Die 
Miene ist verzerrt, der Körper befindet sich in unnatürlich verrenkter Haltung, die 
an eine Kreisform mit Speichen angelehnt erscheint.362 Am rechten Bildrand wer-
den vier unterschiedliche Frauenfiguren über- und hintereinander gestaffelt vor 
Augen geführt. Ihnen allen ist ein leidvoller Ausdruck durch geränderte Augen 
oder gesenkte Blicke gemeinsam. Zwei von ihnen halten – wohl in Angst vor dem 
Vorbeirasenden – in schützender Geste ihre Arme vor den Oberkörper, von einer 
dritten ist nur der Kopf mit den geschminkten vollen Lippen ins Bild gebracht, 
während die vierte halbentblößt und mit hervorstechend weißer Hautfarbe darge-
stellt ist. Auffällig ist zudem die Profilansicht eines Mannes, die, ganz in Schwarz 
gehalten, an einen Scherenschnitt erinnert. Zwar nicht akkurat in der Bildmitte, 
aber doch prominent ein wenig nach rechts verschoben, ist auf dem fackeltragen-
den linken Arm des Amokläufers eine Tätowierung zu erkennen, die neben Anker, 
pfeildurchbohrtem Herz und Vogel die Initialen „OK“ und „L.L.“ zeigt. Diese 
Buchstaben dürften als Kürzel für die Namen Oskar Kokoschka und Lilith Lang 
stehen und liefern damit den Schlüssel zum Verständnis des Bildes.363 Liliths Ab-
lehnung von Kokoschkas Liebe ist Ursache der Aggression, die hier in überaus 
expressiver Weise ins Bild gesetzt wird und sich schließlich in blinder Wut gegen 
alle Frauen – dargestellt durch wenige Stellvertreterinnen verschiedenen Alters 
und unterschiedlicher Couleurs – entlädt. Die Flammen an der Fackel und an der 
Kleidung des Aggressors, der somit mit Kokoschka selbst in Verbindung zu brin-
gen ist, können metaphorisch sowohl für die Flammen der Liebe stehen, in die der 
Künstler für Lilith entbrannt war, als auch für jene des Hasses nach ihrer Absa-
                                                     
361 Kokoschka selbst verortet die Entstehung der Zeichnungen zum Drama 1908, doch ist lt. Huss-
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362 Husslein-Arco (2008), S. 142. 
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ge.364 Durch ihre auffällig weiße Hautfärbung, die sich auch im Oberkörper und 
dem tätowierten Arm des Amokläufers wiederfindet und so eine Verbindung zwi-
schen den beiden Figuren herstellt, hebt sich die halbnackte Frau von den anderen 
ab und könnte stellvertretend für Lilith als Objekt der Begierde ins Bild gesetzt 
sein. Allerdings hat sie, anders als in „Das Mädchen Li und Ich“, keine Ähnlich-
keit mit ihr, ebenso wenig wie der Amokläufer tatsächlich die Züge des Künstlers 
trägt. Dagegen mag die männliche Schattenfigur mit dem kahlen Kopf am unteren 
Bildrand als Profil Kokoschkas gedeutet werden, der wie bei einer nach innen 
gerichteten Seelenschau ins Bild und somit auf sein eigenes aggressives Ich blickt.  
Dieses Bild ist im Vergleich zu „Das Mädchen Li und Ich“ bereits deutlich ex-
pressiver gestaltet. Zu den akzentuierenden schwarzen Konturlinien kommt die 
Dynamik der Bewegung innerhalb des Kreismotivs hinzu. Zudem wird die Dra-
matik des Geschehens durch das Kolorit betont. Kontrastreich stechen hier die 
Weißhöhungen vor dem schwarzen Hintergrund heraus und wurden im ursprüng-
lichen Zustand durch schwefeliges Gelb365 der Flammen in ihrer Wirkung unter-
stützt. Ein etwas speziellerer Bezug ist jener zu ostasiatischen Tuschmalereien und 
Dämonendarstellungen,366 der sich in den dekorativen, feinlinigen Rauchwolken 
der Fackel und der Darstellung des Amokläufers – insbesondere in seinem ver-
zerrten Gesicht und dem wehenden Kopftuch – andeutet. 
Der Geschlechterkonflikt erfährt in diesem Bild im Vergleich zu „Die träu-
menden Knaben“ und der dazugehörigen achten Farblithografie eine deutliche 
Steigerung. Selbst im Verhältnis zur Dichtung gesehen, die durchaus aggressives 
Potential birgt (s. o.), geht Kokoschka hier noch einen Schritt weiter: aus dem 
Konflikt wird offenbar Kampf. Es geht nicht mehr darum nur eine Distanz zwi-
schen den Geschlechtern zu thematisieren, sondern um eine Auseinandersetzung 
auf Leben und Tod. In „Amokläufer“ ist dabei noch eine deutliche Gewichtung 
zugunsten des Mannes zu beobachten – er ist es, der aktiv handelt und als be-
waffneter Angreifer die Oberhand hat, während die Frauen passiv, wehrlos und 
schutzbedürftig dargestellt sind. 
In seinem ersten Drama „Mörder, Hoffnung der Frauen“367 dagegen ist diese 
einseitige Machtverteilung größtenteils aufgehoben. In plakativ-bildhafter Weise 
entfaltet sich darin in einer einzigen Szene ein wahrhaft archaisch anmutender 
Kampf der Geschlechter, in dessen Verlauf bald der Mann, bald die Frau unterle-
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3. Fallbeispiele von doppelbegabten Künstlern des Expressionismus  153 
gen ist. Doch sind die zwei Pole so unversöhnlich, dass nur der Sieg einer Seite 
zur Konfliktlösung führen kann.368  
Kokoschka brachte dieses Stück erstmalig 1909369 im Gartentheater der 
Kunstschau in Wien zur Aufführung. Die Darsteller waren Schauspielstudenten, 
die Kostüme und das Bühnenbild denkbar kostensparend und die Vorbereitungen 
sehr kurzfristig. Der auf nur wenigen Seiten festgehaltene Text bestand zu einem 
Drittel aus Regieanweisungen und es ging Kokoschka dementsprechend auch 
mehr um die bildhafte Ausdrucksweise, die er noch kurz vor der Aufführung 
durch Anweisungen zu Mimik, Gestik usw. den Darstellern zu vermitteln such-
te.370  
Das Stück hat nur eine Szene, in der zwei Charaktere – nämlich schlicht Mann 
und Frau – einander gegenübergestellt sind. Sie werden durch einen Chor von 
„Kriegern“ und einen „Mädchen“-Chor unterstützt. Zeitlich ist das Stück im Al-
tertum verortet und das Bühnenbild beschränkt sich im Wesentlichen auf einen 
mit einem Käfig versehenen Turm. Der abgedunkelte Raum sollte nur von Fa-
ckeln erleuchtet sein.371 Die Gesamtentwicklung des Stücks lässt sich, wie Schober 
aufzeigen konnte, analog zum Tragödienschema in fünf Phasen teilen. In der Ex-
position werden Mann und Frau eingeführt. Er hat ein weißes Gesicht, trägt eine 
blaue Rüstung und dazu in Folge einer Verletzung eine Bandage um den Kopf. Sie 
hat blondes Haar und tritt in einem roten Kleid auf. Durch die Begegnung der 
beiden wird der Konflikt aufgebaut. Zunächst fürchtet sich die Frau, während der 
Mann verwirrt von ihrem Auftreten ist, doch dann findet er zu seinem kriegeri-
schen Gebaren und befiehlt die Frau zu brandmarken. Sie wehrt sich und verletzt 
ihn mit einem Messer. Diese gegenseitigen Gewalttaten führen zur Peripetie. Der 
durch die Messerwunde geschwächte Mann wird in den Käfig des Turmes ge-
sperrt. Während Krieger und Mädchen erotischen Vergnügungen frönen, kann die 
Frau nicht von ihm lassen, umkreist den Käfig und traktiert seine Wunde. Zu-
nächst ist sie dabei in der aktiven Position und der Mann aufgrund seiner Schwä-
che passiv. Doch wandelt sich sein Zustand und er erstarkt, wohingegen die Frau 
an Kraft verliert, was sich mehr aus den Regieanweisungen ablesen lässt als am 
gesprochenen Text („Frau (zitternd): ‚Du, stirbst nicht?‘ – Der Mann (kraftvoll): ‚Sterne 
und Mond! Frau!‘ (…)“). Diese Retardierung endet damit, dass die Frau schließlich 
den Käfig wieder aufschließt, der Mann sich befreit und die Frau daraufhin ster-
bend zusammensinkt. Das Stück endet in einer finalen Katastrophe: der Mann 
erschlägt die ängstlich fliehenden Krieger und Mädchen und verlässt durch ein 
Flammeninferno die Bühne.372 
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In diesem kurzen Handlungsstrang wird der Konflikt zwischen den Geschlechtern 
auf den Punkt gebracht – wie in „Die träumenden Knaben“ geht es im Grunde 
um das Ringen mit dem eigenen Sexualtrieb und um die daraus resultierenden 
Macht- und Abhängigkeitsverhältnisse zwischen den Geschlechtern. Doch er-
schließt sich diese Aussage nicht sofort, denn bei dem Stück handelt es sich um 
eine komplexe „Komposition bewegter Bilder aus Sprache, Gebärde, Form und Farbe, die 
assoziativ Gefühle und Gedanken in den Raum projizieren“.373 Schwierigkeiten bei der 
Rezeption macht daher neben dem Vorhandensein von vier Fassungen374 vor 
allem die Tatsache, dass die Funktion der Sprache eigentlich nur sekundär ist:375 
„Kokoschka meinte wirklich Schau-Spiel, optisches, gestisches, mimisches Spiel, vom gerafften 
Wort nur gelenkt.“376 Der Text der Figuren verharrt oft in eher rätselhaften Andeu-
tungen (z. B. „1. Mädchen: ‚Unsre Frau ist eingesponnen, hat noch nicht Gestalt erreicht.‘“) 
oder besteht nur aus Satzfragmenten und Schreien, die den zuweilen unlogisch 
erscheinenden Handlungsablauf wenig erhellen. Beispielsweise bleibt unklar, wa-
rum der Mann aus seiner anfänglichen Lethargie erwacht und entscheidet die Frau 
zu brandmarken. Auch entwickelt sich kein wirkliches Gespräch, sondern jede 
Figur agiert prinzipiell für sich, so dass der Text eher einer Aneinanderreihung 
von Monologen und abrupten, gleichsam im Stakkato gesprochenen Einzelsätzen 
entspricht. So entsteht der Eindruck von Spontaneität und Unwirklichkeit und 
eine traumhafte Atmosphäre, ähnlich wie in „Die träumenden Knaben“ wird ver-
mittelt. Doch ist sie diesmal viel brutaler, direkter – eher einem Alptraum ver-
gleichbar.  
Zwar lässt sich aus der Satzabfolge einigermaßen erahnen, dass Mann und 
Frau in ambivalente Gefühle verstrickt sind und dass Begehren dabei eine wichtige 
Rolle spielt – beispielsweise spricht die Frau zu Beginn „Mein Auge sammelt der 
Männer Frohlocken. Ihre stammelnde Lust kriecht wie eine Bestie um mich“, und der Mann 
singt nach der Messerattacke der Frau: „Sinnlose Begehr von Grauen zu Grauen, unstill-
bares Kreisen im Leeren“ –, doch erst durch das Zusammenspiel mit den visuellen 
Elementen wird das Stück verständlicher. Interessanterweise sind einige Motive 
aus „Die träumenden Knaben“ hier in der Rede wieder zu finden, wie das eben 
zitierte „unstillbare Kreisen“, das dem „stillen Kreisen“ aus dem Prolog der Märchen-
dichtung verwandt ist, oder das ebenfalls dort verwendete Motiv des „Fischleins“, 
das im Drama in der höhnischen Rede des dritten Kriegers wieder auftaucht („An 
Haken hängt Fischlein. Fischin hakt sich Fischer!“). Durch diese identische Motivwahl 
wird die Weiterführung der in der Dichtung aufgegriffenen Thematik sprachlich 
im Drama kenntlich gemacht. Dass das Paradox von Anziehung durch Begehren 
                                                     
373 Schwab (1996), S. 70. 
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und Abstoßung durch Dominanzwunsch und die daraus resultierenden Abhän-
gigkeiten und Machtverhältnisse im Drama als Kernproblem des Geschlechter-
verhältnisses propagiert werden sollen, wird am deutlichsten durch die Worte der 
sterbenden Frau:  
„Ich will dich nicht leben lassen. Du!/ Du schwächst mich – / Ich töte dich – du fesselst 
mich!/ Dich fing ich ein – und du hältst mich!/ Laß los von mir – Umklammerst mich 
– wie mit eisernen/ Ketten – erdrosselt – los – Hilfe!/ Ich verlor den Schlüssel – der 
dich festhielt.“  
Entscheidend für das Verständnis des Stücks und für die Darstellung des Ge-
schlechterkampfs sind aber wie gesagt vor allem die visuell fassbaren Elemente, 
die vielfach mit bedeutsamer Symbolik aufgeladen sind. Hervorstechend sind hier 
zum einen die neuerliche Verwendung von Kokoschkas persönlich geprägter 
Farbsymbolik, die schon in „Die träumenden Knaben“ und „Das Mädchen Li und 
Ich“ zum Tragen kam, und zum anderen das als Bedeutungslandschaft angelegte 
Bühnenbild. Der Bühnenaufbau nutzt nämlich auffälligerweise nicht die Breite 
oder Tiefe des Raumes, sondern betont durch den Turm die Vertikale, so dass 
auch die Darsteller in der Vertikalbewegung agieren müssen. Implizit werden 
durch diese Aufteilung in „oben“ und „unten“ gewisse Machtverhältnisse charak-
terisiert. Darüber hinaus werden Turm und Käfig in der Sekundärliteratur über-
zeugend als Symbole für Phallus und Vagina gedeutet.377 Der Käfig als Symbol für 
das weibliche Geschlechtsorgan war schon in der niederländischen Genremalerei 
des 17. Jahrhunderts gebräuchlich,378 und wird hier von Kokoschka in ähnlicher 
Weise verwendet. Nachdem der Mann den Entschluss gefasst hat, die Frau besit-
zen zu wollen – was durch die Brandmarkung verbildlicht werden soll – und somit 
ihren Reizen erliegt und von ihr verwundet werden kann, wird er in den Käfig 
gesperrt. Er wird also zum Opfer seines Begehrens, das er für die Frau empfindet 
und ist somit im übertragenen Sinne Gefangener ihres Fleisches. Die Frau hat in 
dieser Situation die Oberhand, klettert auf dem Käfig umher und maltretiert den 
geschwächten Mann. Letztlich aber kann sich der Mann offenbar von seiner 
Triebhaftigkeit und somit aus dem Käfig befreien und tötet in Ablehnung der 
Sexualität die sich miteinander vergnügenden Krieger und Mädchen. Zu Recht 
verweist Schvey in diesem Zusammenhang neben der antiken und mittelalterli-
                                                     
377 Schvey (1982), S. 36; Schober (1994), S. 74. 
378 Die Darstellung eines aus dem Käfig genommenen oder entflohenen Vogels war ein beliebtes 
Motiv in der Liebessymbolik des 17. Jahrhunderts. So konnte der gefangene Vogel sowohl das 
Gefangensein durch die Liebe als auch das Bewahren der Jungfräulichkeit verbildlichen. Bezüge 
hierzu finden sich im niederländischen Sprachgebrauch des Wortes „vogelen“ (vgl. mit der deut-
schen Vulgärsprache für Geschlechtsverkehr) und ebenso in der zeitgenössischen Emblematik. 
Siehe dazu beispielsweise Müller (1978), S. 117 und 159 oder auch Rijksmuseum (1976), S. 201. 
Diese Symbolik wurde auch noch bis ins 18. und 19. Jahrhundert verwendet.  
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chen Anthropologie379 vor allem auf die Theorien Weiningers als Inspirationsquel-
le, denen zu Folge der Kampf der Geschlechter ein Kampf zwischen höherer, 
spiritueller Kraft – diese ordnet Weininger dem Mann zu – und niedriger, animali-
scher Kraft – gleichgesetzt mit der Frau – sei. Dementsprechend überwindet der 
Mann in „Mörder, Hoffnung der Frauen“ das Begehren, wendet sich damit der 
geistigen Kraft zu und von der dem Animalischen verhafteten Frau ab, die ihn vor 
ihrem Tod noch bittet „Mann!! Schlaf mir…“.380 Auch der Titel des Dramas lässt 
sich in Richtung des Geist-Körper-Gegensatzes deuten: der Mann als „Mörder“ 
des Sexualtriebs ist die „Hoffnung des im Geschlecht unerlösten Weibes“381. Für die expo-
nierte Bedeutung des Mannes sprechen auch einige religiöse Symbole, die den 
Mann in die Nähe von Christus rücken, doch soll dies an anderer Stelle (s. Kap. 
3.2.3.2.) untersucht werden. 
Farbsymbolisch kommen zwei Konstellationen zum Tragen. Der Gegensatz 
der Geschlechter wird durch die Farben Rot und Blau in ihrer Kleidung verbild-
licht.382 Daneben existiert die Gegenüberstellung von Rot und Weiß. Anders als in 
„Die träumenden Knaben“ stehen diese in „Mörder, Hoffnung der Frauen“ nicht 
für Begehren versus Unschuld, sondern für Leben und Tod. Während zunächst 
der Mann mit weißem Gesicht auftritt („Krieger: ‚Führ’ uns, Blasser!‘“), ist es später 
die Frau, die mit zunehmender Schwäche immer blasser wird („Der Mann steht 
ganz, reißt das Tor auf, berührt die sich starr Aufbäumende, die ganz weiß ist, mit den Fingern 
der ausgestreckten Hand. Sie spürt ihr Ende (…)“). Am Ende ist es der Mann, der (zu-
mindest in der Originalfassung verfärbt vom Blut der Getöteten) rot die Bühne 
verlässt, was davon zeugt, dass die Lebenskraft sich auf ihn übertragen hat. Dieser 
Umstand verweist darauf, dass der Geschlechterkonflikt von Kokoschka als 
Kreislauf verstanden wurde – „(…) the war between the sexes is a continual movement 
from death to life and from life to death (…)“.383 Dafür spricht auch die Tatsache, dass 
Kokoschka eine weitere Motivopposition einführt und zwar die zwischen Sonne 
                                                     
379 Nach Aristoteles und ihm folgend Thomas v. Aquin war die Frau ein unvollkommener Mann – 
ein „mas occasionatus“ und somit minderwertig. Diese Diskussion um den Wert der Frau und 
schließlich das Verhältnis der Geschlechter setzte sich bis in die Neuzeit fort. Siehe dazu Göss-
mann (1980), S. 281-297 und Mitterer (1950), S. 80-103. Wunder (1992), S. 265 ff. 
380 Schvey (1982), S. 34 f. In Weiningers „Geschlecht und Charakter“ ist dazu besonders Kap. XII 
(Das Wesen des Weibes und sein Sinn im Universum) aufschlussreich. In Aussagen wie „Das abso-
lute Weib jedoch, dem Individualität und Wille mangeln, das keinen Teil hat am Werte und an der Liebe, ist, so 
können wir jetzt sagen, von jenem höheren, transcendenten, metaphysischen Sein ausgeschlossen. Die intelligibile 
hyperempirische Existenz des Mannes ist erhaben über Stoff, Raum und Zeit. In ihm ist Sterbliches genug, aber 
auch Unsterbliches. Und er hat die Möglichkeit zwischen beiden zu wählen. (…).“ (Weininger (1916), S. 385) 
spiegelt sich seine Auffassung vom Geschlechterdualismus. 
381 Schwerte (1964), S. 175. Vgl. auch Schvey (1982), S. 38.  
382 Evtl. ist in dieser Farbzuordnung (Mann – Blau), eine Bezugnahme auf „Der Blaue Reiter“ er-
folgt, wo diese Farbe mit dem „Geistigen“ gleichgesetzt wird.  
383 Schvey (1982), S. 37. 
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und Mond,384 welche ebenfalls in einen Kreislauf kontinuierlichen 
(Macht-)Wechsels eingebunden sind und ähnlich wie Mann und Frau im Stück 
weder miteinander, noch ohne einander auskommen. Dies wird zum einen in der 
Rede deutlich – hier spricht beispielsweise der erste Krieger über den Mann: „Un-
ser Herr kommt wie der Tag, der im Osten aufgeht.“ und bringt ihn so mit der Sonne in 
Verbindung. Auch die Frau wird mit einem Himmelsgestirn gleichgesetzt, wenn 
das zweite Mädchen in Andeutungen über sie sagt: „Unsre Frau steigt auf und sinkt, 
doch kommt nie auf die Erde.“ Der Mann selbst spricht die Frau als Gestirn der Nacht 
an: „Sterne und Mond! Frau!“ und auch sie vergleicht ihrer beider gegensätzliches 
Verhältnis mit dem von Sonne und Mond, wenn sie sagt: „Warum bannst du mich, 
Mann, mit deinem Blick? Fressendes Licht, verwirrst meine Flamme! Verzehrendes Leben 
kommt über mich.“ Zum anderen spiegelt sich dieser Gegensatz im Wandel der 
Lichtverhältnisse auf der Bühne. Beherrschte zunächst die Frau die Situation und 
bannte den Mann, so brannten nur einige Fackeln und tauchten die Szene in 
nächtliches Licht. Doch schließlich erstarkte der Mann, der Morgen kündigte sich 
durch Hahnenschreie an und die Bühne wurde von flackerndem Feuer erhellt als 
der Mann siegreich die Bühne verlässt.385 Hier lässt sich das Drama auch mit den 
Thesen aus Bachofens „Mutterrecht“ in Verbindung bringen. Denen zu Folge 
findet der Geschlechterkampf seinen kosmischen Ausdruck im „Kampf von Sonne 
und Mond um den Vorrang im Verhältnis zur Erde“386, da irdische und kosmische Er-
eignisse miteinander verknüpft seien. Doch – und das könnte auch für dieses 
Drama Kokoschkas entscheidend sein – ist das letzte Ziel dieses Ringens „erst mit 
der Herrschaft des Mannes über die Frau, der Sonne über den Mond erreicht.“387 Und das, 
obwohl darauf hingewiesen wird, dass die Nacht zunächst ausgeglichen auch den 
Tag beherrscht, „den sie aus sich gebiert, wie die Mutter den Sohn“388. Im Stück deutet 
sich ein Bezug dazu an, wenn der Mann (nach Bachofen schließlich mit der Sonne 
gleichzusetzen!) bei seinem Erstarken äußert: „Atmend entwirrt sich mir Dunkles. 
Mutter…Du verlorst mich hier.“ Der Nacht folgt durch die Geburt der Sonne also der 
Tag und somit die Herrschaft des Mannes, wie es sich auch aus dem weiteren 
Verlauf des Stücks nach dieser Äußerung ergibt. 
Kokoschka beschreibt in „Mörder, Hoffnung der Frauen“ das Verhältnis der 
Geschlechter wie in „Die träumenden Knaben“ insgesamt als ein paradoxes. 
Mann und Frau ziehen sich an, können aber durch ihren Wunsch einander zu 
                                                     
384 Die Motivik von Sonne und Mond zur Verdeutlichung der Abhängigkeit zwischen Mann und 
Frau wird auch schon in früheren Jahrhunderten verwendet, so z. B. im „Ehzuchtbüchlein“ des 
Straßburgers Johann Fischart: „Er ist die Sonn, Sie ist der Mond,/ Sie ist die Nacht, Er hat Tagsmacht 
(…)“. S. dazu Wunder (1992), S. 265 f. Vgl. zur Analogie zwischen Geschlechtern und Gestirnen 
auch Artikel „Sonne“, „Mond“, „Licht“, „Finsternis“ in Bächthold-Stäubli (1987). Diese Symbolik 
ist auch in der christlichen Ikonografie von Bedeutung. 
385 Schvey (1982), S. 37 f.; Schober (1994), S. 74 f. 
386 Bachofen (1948), S. 131. 
387 Bachofen (1948), S. 131. 
388 Bachofen (1948), S. 130. 
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dominieren und durch die sexuelle Abhängigkeit voneinander zu keiner friedlichen 
Einheit finden. Im Stück endet der Kampf schließlich (im Sinne Bachofens) mit 
dem Sieg des Mannes und spiegelt damit Kokoschkas damalige eigene Unsicher-
heit und Neugierde gegenüber dem weiblichen Geschlecht. Er selbst äußerte sich 
in einem Interview 1973 zu dem Drama mit den Worten: „Es war genau das, was ich 
mir über Frauen vorgestellt hatte, als ich jung war (…) Ich bin stärker! Ich würde nicht von ihr 
verschlungen werden.“389  
Die Verknappung von Worten und Handlung, die Expressivität der Sprache, 
die vielfach auf Ausrufe reduziert ist, die vehementen Gebärden, die Farbe als 
Bedeutungsträger und auch die offenbar innovativ eingesetzte Lichtsymbolik er-
zeugen eine irritierende, geradezu wilde Stimmung, die das Disparate der Thema-
tik unterstreicht und „Mörder, Hoffnung der Frauen“ den Ruf eingebracht hat, 
den „Beginn des Dramenexpressionismus“390 zu markieren.391 In seiner Expressivität 
und Aggressivität ist das Drama durchaus der Behandlung des Themas im Blatt 
„Amokläufer“ vergleichbar. Hier wie dort ist der Mann letztlich der Machtvollere, 
allerdings findet eine gewisse Bedeutungsverschiebung statt. Während im Bild 
überwiegend blinde Wut die Handlung hervorzurufen scheint, ist im Stück eine 
rationalere Ebene eingeführt, da hier der Mann mit der Absicht agiert, die Verlo-
ckungen der Sexualität zu überwinden. Auch wird darin eine Allgemeingültigkeit 
angestrebt, wenn durch die Gleichsetzung mit den Gestirnen auf den gleichsam 
universalen Geschlechterkonflikt verwiesen und nicht nur wie in „Amokläufer“ 
eine mehr subjektive Ebene eröffnet wird. Die Flammen von Liebe und Hass im 
„Amokläufer“ wandeln sich im Drama zu einem triumphalen Inferno, das mit der 
aufgehenden Sonne und dem Sieg des Mannes in Verbindung steht. 
Basierend auf der Symbolik und dem Gehalt von „Mörder, Hoffnung der 
Frauen“, führt das Plakat für das Sommertheater der Internationalen Kunstschau 
von 1909 – „Pietà“ (Abb. 42) betitelt – Mann und Frau mit roter beziehungsweise 
weißer Hautfarbe und flankiert von Sonne und Mond vor Augen. Zwischen zwei 
Textfeldern, insgesamt zwei Drittel des Plakats einnehmend, ist diese dem Titel 
entsprechend sehr leidvoll gestaltete Figurengruppe vor einem unbestimmten 
dunkelblauen Hintergrund ins Bild gebracht. Die leichenblasse Frau, deren seitlich 
geneigter Kopf durch die hervortretenden Wangenknochen, ihre in schwarzen 
Höhlen liegenden Augen und ihre knochig entstellte Kinnpartie an einen Toten-
schädel erinnert, hält in ihren Armen die kraftlose und verrenkte Gestalt des Man-
nes. Ihr Haupt und ihre Ellenbogen – durch die schwarz hervorgehobenen Mus-
                                                     
389 Schvey (1986), S. 104. 
390 Schober (1994), S. 62. 
391 Entsprechend unverständlich erschien es dem damaligen Publikum, weshalb die Aufführungen 
regelmäßig zu Skandalen führten. Jene im Gartentheater Wien 1909 endete wegen Randale im 
Tumult – weshalb Kokoschka auch die Kunstgewerbeschule frühzeitig verlassen musste – und  im 
Mai 1919 in Berlin konnte das Stück nur nach minutenlangen Unterbrechungen, in denen das 
Publikum seinen Unmut kund tat, zu Ende gebracht werden. Vgl. Schwab (1996), S. 67; Schober 
(1994), S. 91. 
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keln und Knochen in einem expressiven schwarz-weiß-Kontrast angelegt – bilden 
dabei eine Dreiecksform. Der Leib des Mannes beschreibt annähernd eine S-Form 
(abgesehen von seinem quer hängenden rechten Arm), ist nackt und wirkt durch 
die blutrote Farbe gleichsam wie enthäutet. Sein Kopf ist so weit unter den rech-
ten Arm der Frau gebogen, dass der Eindruck entstehen kann auf seinem Rumpf 
throne der Frauenschädel – vielleicht ein Hinweis auf die Untrennbarkeit der Ge-
schlechter. Beide Köpfe befinden sich somit in paralleler Lage. Dadurch verstärkt 
sich der Eindruck ihrer qualvoll aufgerissenen Münder.  
Die Analogie zu christlichen Pietà-Darstellungen ist unübersehbar. Die Iko-
nografie der Darstellung lässt sich ohne Weiteres mit der Schmerzensmutter und 
der Kreuzabnahme Christi in Verbindung bringen. Sonne und Mond rahmen 
Christus bereits in frühchristlichen und mittelalterlichen Kreuzigungsdarstellungen 
und allgemein wird die Sonne traditionell mit Christus, der Mond mit Maria in 
Beziehung gesetzt.392 Bachofens Mythos der Gestirne folgend übersetzt Kokosch-
ka die sakrale Bedeutung allerdings ins Profane.393 Obwohl diese Farblithografie 
durch den Bezug zur Pietà auch in das folgende Kapitel über die religiösen Aspek-
te in Kokoschkas Werken gehören könnte, steht hier doch das Thema des Ge-
schlechterkonflikts im Vordergrund. Kokoschka nutzt nämlich die ursprünglich 
sakrale Symbolik zur Verbildlichung des Geschlechterringens und schafft mit 
diesem Plakat ein Äquivalent zu dem im Drama „Mörder, Hoffnung der Frauen“ 
zentral behandelten Paradoxon von Macht- und Abhängigkeitsverhältnis in die-
sem Kampf.  
Wie zu Beginn der zweiten Hälfte des Stückes erscheint die Frau im Plakat als 
dominant. Sie ist es, die in der Farblithografie den schwach und geradezu leblos 
wirkenden Mann hält und die im Drama den verwundeten Mann im Käfig be-
wacht. Doch wie im Bühnenstück verweist die Farbsymbolik auf den eigentlichen 
Ausgang der Situation:  
„Das Plakat, das ich sofort in Farben ausführte und drucken ließ, zeigte den Inhalt des 
Stückes: Der Mann ist blutig rot, das ist die Lebensfarbe, aber tot liegt er im Schoß ei-
ner Frau, die weiß ist: das ist die Todesfarbe.“394  
Die weiße Farbe ist also kennzeichnend für die Schwäche und Niederlage der 
Frau, während das Rot auf den Sieg des Mannes verweist.  
                                                     
392 In der Bibel wird Christus im Zusammenhang einer Lichtmetaphorik wiederholt mit der Sonne 
gleichgesetzt. Marias Verknüpfung mit dem Mond steht insbesondere mit der Deutung der Jo-
hannes-Offenbarung (Offb. 12,1: „Dann erschien ein großes Zeichen am Himmel: eine Frau, mit der Sonne 
bekleidet; der Mond war unter ihren Füßen und ein Kranz von zwölf Sternen auf ihrem Haupt.“) als Hinweis 
auf die Muttergottes in der Exegese in Zusammenhang. Allgemeines dazu s. Kirschbaum (1972), 
Bd. 4, Sp. 175 ff. Genaueres über den Zusammenhang zwischen Christentum und Sonne (ausge-
hend von Schriften und bildkünstlerischen Werken der Spätantike) s. bei Wunder (1992) und 
Wallraff (2001). 
393 Husslein-Arco (2008), S. 146. 
394 Kokoschka (1971), S. 64. 
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„Dem Drama nach, gewinnt dieser [der Mann] durch die Berührung der Frau seine Le-
benskraft zurück, während sie die ihre verliert und schließlich zugrunde geht.“395  
Doch könnten auch hier im Bild die sich immerwährend abwechselnden Gestirne 
und die Gegensätze von Leben und Tod, die in der Haltung der Personen und in 
entgegengesetzter Weise durch die Farbsymbolik vor Augen geführt wird, auf den 
Kreislauf der wechselnden Machtverhältnisse hindeuten.  
Diese im Plakat anklingende Tendenz zu einem eher ausgeglichenen Macht-
verhältnis zwischen den Geschlechtern zeugt davon, dass Kokoschka also nicht 
unbedingt von der Vorherrschaft des Mannes überzeugt war, auch wenn ihn die 
Ideen Bachofens und Weiningers inspiriert und sie teilweise seine Zustimmung 
gefunden haben. Diese Annahme wird auch gestützt durch die Tatsache, dass in 
der im gleichen Jahr entstandenen Groteske „Sphinx und Strohmann“396 das Ende 
dem in „Mörder, Hoffnung der Frauen“ gänzlich entgegengesetzt ist. Die männli-
che Hauptfigur Firdusi stirbt in Folge der Demütigungen durch seine Frau Lilly, 
die „schön wie ein Paradepferd über den Cadaver“ hinwegsteigt und pragmatisch erklärt, 
ohne ihn weiter zu leben. Darüber hinaus ist natürlich vor allem auch die Tatsa-
che, dass Kokoschka den Geschlechterkonflikt auf die Pietà-Ikonografie transpo-
niert, bedeutsam. Nach christlicher Auffassung opferte sich Christus für die Men-
schen, in Kokoschkas Plakat opfert sich der Mann – in Anlehnung wiederum an 
Weininger – für die Erlösung der Frau, die durch seinen Verzicht auf Sexualität zu 
mütterlicher und damit geistiger Liebe findet, wodurch der Konflikt der Ge-
schlechter gleichsam aufgelöst ist. Damit bringt das Plakat eine Idee auf, die Ko-
koschka literarisch erst zwei Jahre später im „Schauspiel“ beziehungsweise in des-
sen späterer Fassung „Der brennende Dornbusch“ verarbeitet.397 
Wenn also Drama und Plakat nicht unbedingt übereinstimmende Aussagen 
zum Geschlechterverhältnis zulassen, sondern aggressive Tendenzen parallel zu 
versöhnlichen aufweisen und somit Kokoschkas schwankende Lösungssuche 
dokumentieren, so zeugt ihr Vergleich doch von einem evidenten wechselseitigen 
Bezug und einer ähnlichen Weise der Auseinandersetzung mit der Thematik, die 
sich insbesondere in der Symbolik manifestiert. Vor allem jene von Sonne und 
Mond verwendet Kokoschka auch in weiteren Werken, wie beispielsweise dem 
Fächer aus dem Besitz Grant Pick (Abb. 43), der zwischen 1909 und 1911 ent-
standen sein dürfte.398 Durch floral-ornamental gestaltete Segmente ist der Fächer 
in drei Bildfelder unterteilt. Im linken wird Bacchus in einer märchenhaft anmu-
tenden Landschaft mit Schmetterlingen und Vögeln vor Augen geführt, rechts 
reitet ein Jüngling mit Zepter auf einem Tiger. Im Mittelfeld wiederum sind Mann 
                                                     
395 Husslein-Arco (2008), S. 148. 
396 Mehr dazu im Zusammenhang mit der Besprechung der späteren Fassung „Hiob“, S. 172. 
397 Dazu mehr s. S. 174. 
398 Spielmann datiert ihn auf 1911 und geht davon aus, dass er für Lotte Franzos gedacht war 
(Spielmann (1988), S. 18); bei Husslein-Arco wird ohne weitere Begründung 1909 als Entste-
hungsdatum angegeben (Husslein-Arco (2008), S. 171). 
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und Frau einander gegenüber gestellt. Ein Säugling zwischen ihnen und ein über 
ihm aufsteigender Vogel als mögliches Symbol für den Heiligen Geist verweisen 
auf religiöse Themen wie die Geburt Christi oder durch angedeutete Berge, Meer 
und Schiff wahrscheinlich eher noch auf die Flucht nach Ägypten.399 Entschei-
dend im Hinblick auf die Thematik des Geschlechterverhältnisses ist die Tatsache, 
dass auch die beiden großen Himmelsgestirne ins Bild gebracht sind. Links ober-
halb des Mannes erstrahlt die Sonne, mittig zwischen dem Paar steht der Mond, 
wobei seine Sichelform analog zum Gesicht der Frau dem Manne zugewandt ist. 
Die zwei Himmelskörper sind somit wieder in bekannter Weise den Geschlech-
tern zugeordnet. Die zentrale Stellung des Mondes mag hier auf die vorherrschen-
de Rolle Marias im sakralen Kontext des Bildes bezogen sein. 
Das Ringen mit Alma Mahler und sein Niederschlag in „Die Windsbraut“ und 
„Allos Makar“ 
Kokoschka bleibt der von Bachofen inspirierten Sonne-Mond-Symbolik auch 
späterhin treu, als sich der Geschlechterkonflikt viel persönlicher einfärbte. Glich 
seine Auseinandersetzung mit diesem Thema anfänglich einem allgemeinen Su-
chen, das zwar durch eigenes Erleben wie die Gefühle zu Lilith Lang inspiriert 
war, doch zugleich durch philosophische Bezüge eine gewisse Objektivität an-
strebte, so wandelte sich dies ab 1912 und führte hin zu einer sehr viel persönli-
cheren Verarbeitung des Konflikts mit seiner Geliebten Alma Mahler. Als er die 
Witwe des bekannten, 1911 verstorbenen Komponisten Gustav Mahler im April 
1912 kennenlernte, entwickelte sich daraus eine bis 1915 andauernde Beziehung, 
in der er viele Höhen und noch mehr Tiefen durchlebte. Auf ihre gesellschaftliche 
Stellung und einen großbürgerlichen Lebensstil bedacht, entzog Alma sich dem 
noch am Anfang seiner Karriere stehenden und in Wien vielfach kritisch wahrge-
nommenen Künstler immer wieder, indem sie ihn nur heimlich zu treffen 
wünschte oder wiederholt verließ. Kokoschka andererseits glaubte mit Alma sein 
Ideal vom Aufgehen des Einen im Anderen zu finden und hoffte sie durch ein 
eifersüchtiges Abgrenzen von der Wiener Gesellschaft und der Erinnerung an 
Gustav Mahler formen, beziehungsweise ganz für sich vereinnahmen zu kön-
nen.400  
Seine mit Alma in Zusammenhang stehenden Emotionen – Hoffnungen wie 
Ängste – sind in vielen seiner literarischen und bildkünstlerischen Werke aus jener 
Phase ablesbar. Kontinuierlicher Spiegel sind die sechs Fächer, die er zwischen 
                                                     
399 Husslein-Arco (2008), S. 171. 
400 Spielmann (2003), S. 136 ff. Kokoschka „Mein Leben“, S. 134: „(…) Sie konnte nicht vergessen, dass 
sie mit einem weltberühmten Dirigenten und Komponisten verheiratet gewesen war, während ich höchstens berüchtigt 
– und dies bloß in Wien – und unbemittelt war. Ich haßte die Gesellschaft, die sie unsicher gemacht hat, weshalb 
ich eifersüchtig auf jeden fremden Einfluß, sie mit allen Mitteln zu isolieren versuchte. Sie bewahrte mir in der ers-
ten Zeit ihre Liebe, doch später lehnte sie sich auf. (…)“. 
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1912 und 1914 als Geschenke für Alma Mahler angefertigt hat401 und von denen 
er selbst sagte: „Meine Fächer sind Liebes-Briefe in Bildersprache (…)“402. Sind diese 
Fächer auch sehr persönliche Gaben, die durchweg direkten Bezug zu dem Paar 
Alma Mahler und Oskar Kokoschka haben – beide werden wiederholt darauf 
dargestellt – so finden sich auch hier Symbole wieder, die Kokoschka in den Jah-
ren zuvor entwickelt hatte. So überträgt er beispielsweise sowohl die Sonne-
Mond-Symbolik und das Pietà-Motiv als auch die Flammen als Zeichen der Lei-
denschaft in den zweiten Fächer (Abb. 44), den er im Dezember 1912 für Alma 
fertigte. Ornamente aus Flammen, floralen Elementen und zuvorderst mit einem 
Herzen versehen unterteilen den Fächer in drei Bildfelder. Das erste zeigt das Paar 
in einer der Pietà verwandten Weise: ein nackter Mann mit den Gesichtszügen 
Kokoschkas verharrt mit geschlossenen Augen und leblosen Gliedern in den Ar-
men der Alma nachempfundenen Frau, die mütterlich fürsorglich auf ihn herab-
blickt und ihn in einen Mantel zu hüllen scheint. Über ihren Häuptern strahlen 
Sonnenscheibe und Mondsichel, die wie in den früheren Werken den Geschlech-
tern zugeordnet sind. Sie finden sich auch in den beiden anderen Bildfeldern. Im 
Mittelbild ist das eng aneinandergeschmiegte nackte Paar zudem umgeben von 
einem Schiff, einer von Bergen hinterfangenen Stadt mit Viadukt und einer Meute 
wilder Tiere, wie Wölfen und Schlangen. Kokoschka scheint diese auf die gierige 
Wiener Gesellschaft403 verweisenden Kreaturen mit seinem erhobenen rechten 
Arm abzuwehren, um in inniger Zweisamkeit mit Alma zu verharren. Dabei spre-
chen weniger die fast ausdruckslos erscheinenden Gesichter für ihre enge Verbin-
dung, als ihre einander zugewandte Körperhaltung, sowie die sich berührenden 
Köpfe. Die dominierenden zeichenhaften schwarzen Konturen der Figuren und 
Gegenstände werden durch die Grundfarben ergänzt, wobei Paar und Gestirne in 
einem zarten Gelb erstrahlen. Das dritte Bildfeld zeigt einen kleinen Jungen mit 
Kokoschkas Zügen, auf einem Phantasietier reitend, inmitten einer fröhlich anmu-
tenden Gesellschaft aus Fabelwesen und Tieren und verweist auf Kokoschkas 
Wunsch nach einem gemeinsamen Kind mit Alma, das als logische Konsequenz 
aus den vorigen Bildfeldern und der dort verbildlichten Verbindung resultiert. Ein 
Wunsch, der ihm durch eine von Alma initiierte Abtreibung verwehrt blieb und 
schließlich zum endgültigen Bruch führte.404 Es war sein Schicksal, dass seine 
Geliebte und er nie langfristig zueinander fanden und somit auch die geplante 
Hochzeit und der Traum vom gemeinsamen Leben als Familie zerplatzen sollten. 
In ähnlicher Nähe zueinander wie im Mittelfeld des Fächers, mit eng ver-
schmolzenen Gesichtern stellt Kokoschka sich und seine Geliebte in Büstenform 
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402 Spielmann (1988), S. 7.  
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404 Vgl. Kokoschka (1971), S. 132. 
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in einer im gleichen Jahr entstandenen Kreidezeichnung dar.405 Auch zu anderen 
Grafiken und Gemälden, wie dem in Boston befindlichen Doppelakt von 1913 
besteht offenkundig eine Beziehung. Im Doppelbildnis von 1912406 des Folkwang 
Museum Essen (Abb. 45) wird die Verbindung des Paares zusätzlich durch die 
Geste betont, mit der der Künstler seiner Geliebten einen Verlobungsring anzu-
stecken scheint und damit gleichzeitig auf so große Vorbilder wie beispielsweise 
das Doppelporträt von Rubens und Isabella Brandt407 Bezug nimmt. Alma in rot-
orangenen Stoff gehüllt, sitzt hier auf dem Schoß des mit blauem Hemd und 
brauner Jacke bekleideten Künstlers, wobei sie von einem in Blau- und Grüntö-
nen changierenden und nicht näher definierten Hintergrund umfangen werden. 
Beide blicken mit ernstem Gesichtsausdruck aus dem Bild, als wollten sie den 
Betrachter als Zeugen ihrer Verbindung fixieren. Auch mit dieser Darstellungs-
weise orientiert sich Kokoschka an der ikonografischen Tradition. Wie in vielen 
von Kokoschkas Porträts408 kommt den Händen hier eine besondere Bedeutung 
zu. Einer Momentaufnahme gleich verharren sie in der Bewegung des Ineinander-
legens. Es ist wichtig festzuhalten, dass Kokoschka in diesem, wie auch in den 
anderen genannten, ungefähr gleichzeitig mit dem zweiten Fächer entstandenen 
Darstellungen auf eine spezielle Symbolik, wie die von Sonne und Mond verzich-
tet. Sie gehört somit zwar zu seinem Repertoire, fließt aber nicht zwangsläufig in 
jedes Bild zum Geschlechterverhältnis ein. Dennoch zeugt insbesondere ihre An-
wendung im zweiten Fächer davon, dass sich das Ringen mit dem anderen Ge-
schlecht in der Beziehung mit Alma fortsetzt und daher in teilweise ähnlicher 
Weise im Bild umgesetzt wird, wie zuvor im Pietà-Plakat das allgemeine Ringen. 
Dieser Geschlechter„kampf“, den Kokoschka mit der Person Alma zu bestrei-
ten hat, findet seinen Niederschlag ebenso wie der allgemeine zuvor nicht nur in 
den bildlichen Darstellungen, sondern ebenso im literarischen Schaffen des 
Künstlers. Hierfür ist die Dichtung „Allos Makar“ von 1913 sicherlich das beste 
Beispiel. Zuvor ist jedoch „Der gefesselte Kolumbus“ zu erwähnen. Es handelt 
sich hierbei um eine ebenfalls 1913 zusammengestellte Publikation, die allerdings 
erst 1916 im Berliner Verlag Fritz Gurlitt tatsächlich veröffentlicht wurde. Hier 
stellt Kokoschka zwölf Kreide-Lithografien seiner bereits 1908/09 entstandenen 
Prosa-Dichtung „Der weisse Tiertöter“ zur Seite. Die Dichtung war ursprünglich 
als eine Art Fortsetzung zu „Die träumenden Knaben“ gedacht und nimmt ent-
sprechend die dort bereits vorhandene traumhafte Atmosphäre und die Ich-
Erzählung wieder auf. Auch findet sich auf der Motivebene eine Reihe von Ana-
logien, wie beispielsweise das Motiv des roten Fisches. Interessanterweise war auf 
der Einladung zu einer Lesung aus beiden Werken im Kabarett Fledermaus 1909 
                                                     
405 „Liebespaar“ (1912). 
406 „Doppelbildnis“ (1912); Informationen zum Bild vgl. Winkler/Erling (1995), S. 89. 
407 Zu dem Gemälde „Rubens und Isabella Brant in der Geißblattlaube“ s. Pickel (1999), S. 432 f. 
408 Vgl. Kap. 3.2.3.3. 
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als Motto der Veranstaltung „Ich ringe um die Frau“ zu lesen.409 Entsprechend be-
handelt auch „Der weisse Tiertöter“ und die später kaum geänderte, in „Der ge-
fesselte Kolumbus“ umbenannte Fassung die Auseinandersetzung des jungen 
Kokoschka mit dem weiblichen Geschlecht. Im Gegensatz zu „Die träumenden 
Knaben“ ist dieses Werk in Prosa geschrieben und verfügt über Großschreibung 
und Interpunktion. Der Titel ist vermutlich von Aischylos „Der gefesselte Prome-
theus“ abgeleitet und wählt das Sich-Aufbäumen gegen Gewaltherrschaft zum 
Hauptthema. In Erinnerung an einen Kolumbus-Film, den er sich im Sommer 
1912 mit Alma angesehen hatte, tauschte er dann noch den in Ketten gelegten 
Prometheus im zweiten Blatt des Zyklus gegen Kolumbus aus.410 Das Leitmotiv 
der Dichtung ist der Mond, „in dem sich die Frau als Wartende personifiziert“411. 
Von ihr versucht sich der Ich-Erzähler gewaltsam zu emanzipieren, bis er sich 
letztlich zwar mit ihr versöhnt, aber dennoch die trennende Mauer nicht zu über-
winden vermag.412 
Es ist bezeichnend, dass Kokoschka diese Dichtung wieder aufgreift und 
durch Lithografien neu belebt, deren Figuren eindeutig seine und die Züge Almas 
tragen. Er selbst setzt damit sein Jahre zuvor mehr allgemein formuliertes Ge-
schlechterringen nun direkt mit seiner Beziehung zu Alma parallel und stellt den 
Bezug zwischen Alma und der in der Dichtung agierenden Mondfrau her. In ei-
nem Brief vom November 1912 ließ er seine Geliebte in Hinblick auf seine Pläne 
zur Veröffentlichung von „Der gefesselte Kolumbus“ wissen: „Gurlitt ist im Grunde 
einverstanden mit unserem Angebot. So werden wir zusammen ein gutes Buch machen, das von 
Dir handelt.“413 Da an der Dichtung nur unwesentliche Änderungen vorgenommen 
wurden, kann der hier angekündigte Bezug zu Alma allerdings nur anhand der 
Illustrationen nachvollzogen werden. Sie ist es, deren Züge die Eva im „Der Apfel 
der Eva“414 (Abb. 60) betitelten sechsten Blatt des Zyklus (und auch fast jede an-
dere in den übrigen Blättern dargestellte Frauenfigur) trägt und die im Licht des 
Mondes dem Kokoschka im Gesicht ähnelnden Adam den Apfel reicht und ihm 
somit Versuchung und Erkenntnis gleichermaßen nahe bringt. Ganz gewiss hat 
Kokoschka jede dieser Bedeutungsebenen sehr genau durchdacht. Der Mythos 
der in der Dichtung beschriebenen Mondfrau passt auch aufgrund der Tatsache, 
dass Alma zur Geheimhaltung ihrer Verbindung Kokoschka nur nächtliche Besu-
che erlaubte, gut zu den beiden.415 Während der Text nun also aufgrund seines 
früheren Entstehungsdatums naturgemäß keinerlei direkten Verweis auf die Be-
ziehung zu Alma gibt, sondern noch der Phase der Auseinandersetzung mit der 
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413 Kokoschka (1984), Bd. I, S. 65. 
414 Mehr dazu in Kapitel 3.2.3.2. (Religiöse Aspekte). 
415 Spielmann (2003), S. 145. 
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Geschlechterproblematik allgemein zuzurechnen ist, sind es die Lithografien, die 
das konkrete Erleben mit der Geliebten spiegeln.  
„Allos Makar“416 hingegen verarbeitet auch auf literarischer Ebene Kokosch-
kas durch Alma ausgelösten, heftigen emotionalen Schwankungen. Auf den bio-
grafischen Hintergrund deutet in verschlüsselter Weise der griechische Titel hin, 
der von Kokoschka nicht nur mit „Anders ist glücklich“ übersetzt worden ist,417 
sondern der zugleich ein Anagramm der Namen Oskar und Alma darstellt.418 Er 
gibt damit in überaus artifizieller Weise auf dreierlei Ebenen Hinweise auf Inhalt 
und Bedeutung des Gedichtes. Erstens: es behandelt die Beziehung der beiden im 
Titel versteckt genannten Personen. Zweitens: die deutsche Übersetzung lässt 
bereits vor Beginn des eigentlichen Gedichts den Schluss zu, dass diese Beziehung 
nicht glücklich ist. Und drittens: durch die Verquickung der beiden Namen wird 
die enge Verbindung Oskars und Almas symbolisiert und damit auch Kokoschkas 
bereits erwähnte Auffassung von der Liebe als „Aufgehen des Einen im Anderen“ 
in Worten verbildlicht. 
Formal ist das Gedicht in drei Strophen gegliedert, die mit „Allos“, „Makar“ 
und „Allos Makar“ überschrieben sind. Entsprechend scheint in der ersten Stro-
phe der Schwerpunkt auf der Beschreibung der Frau, in der zweiten auf der des 
Mannes zu liegen und in der dritten eine Art Synthese stattzufinden.419 Inhaltlich 
sind diese Differenzierungen denn aber nicht so deutlich nachvollziehbar. In 
durchweg expressionistischem Duktus entspinnt sich eine Erzählung aus teils 
konfusen Bildern, rätselhaften Metaphern und Reminiszenzen an frühere Dich-
tungen, wie beispielsweise das im ersten Satz erwähnte „weiße Vöglein“, welches 
schon in „Der weiße Tiertöter“ den Weg zur Frau gewiesen hat. Durchgängig ist 
ein unregelmäßiger Wechsel zwischen Langversen, Ausrufen und hämmerndem 
Rhythmus und auch zwischen erster, zweiter und dritter Person zu beobachten.420 
Die Stropheneinteilung scheint dabei Zäsuren innerhalb des leidenschaftlich-
aufgewühlten Gedankenganges zu setzen, der Unsicherheit und Zweifel an der 
Beziehung zwischen Mann und Frau zum Ausdruck bringt.  
Die Unmöglichkeit der Verständigung zwischen den beiden Liebenden klingt 
bereits in den ersten drei Sätzen der ersten Strophe an:  
„Wie verdrehte wunderbar mich, seit aus einer Nebelwelt,/ sie zu suchen, mich ein wei-
ßes Vöglein aufgerufen, Αλλως./ Αλλως, der ich nie gegenüber kam. Weil im Augen-
blicke/ schnell sie sich verwandelt in mein Wesen, wie durch/ eine Hintertür.“  
Die wirkliche Annäherung an die als „Allos“ chiffrierte Frau scheitert an der Tat-
sache, dass jeder im Anderen nur ein Bild von sich selber sieht. Zwar ist es die 
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symbiotische Beziehung, die Kokoschka anstrebte, doch scheint er hier im Hin-
blick auf sein eigenes Erleben anzudeuten, dass er Alma idealisiert und gar nicht 
gänzlich wahrgenommen habe, wie sie wirklich war. 
Dem gegenüber steht die von der Frau ausgehende, fesselnde Faszination, die 
durch ihr „Netz, das goldgelockte“ verbildlicht wird und den Eroberungswillen des 
Mannes hervorruft:  
„Umgürtle dein Liebesnest nur geheimnisvoller,/ Vorwände scheinbarer Erwehrung 
umwallen,/ nötigen den Vogelsteller,/ lieberregt in dein Netz einzufallen.“  
Interessanterweise klingt hier wieder – wenn auch auf viel subtilere Weise – die 
Idee der Machtkämpfe an, die schon in Kokoschkas früheren Werken zum allge-
meinen Geschlechterringen eine so große Rolle spielten. Beide – der Mann ebenso 
wie die Frau – werden als Fallensteller und Beute zugleich dargestellt. Am Ende 
der ersten Strophe scheint der Mann – im Übrigen wird er Kokoschkas Symbolik 
getreu wieder als Sonne der Nacht/Frau gegenüber gestellt – einzusehen, dass er 
mit einer unbezwingbaren Gegnerin konfrontiert ist. Er spricht: „(…) magisch bleibt 
dein Netz der Wechselflüchtigen.“ und drückt damit aus, dass er zwar in ihrem Bann 
steht, sie aber dagegen frei genug ist, sich ihm jederzeit zu entziehen. Auch darin 
besteht eine deutliche Parallele zu Alma, die Kokoschka immer wieder verließ. 
In der zweiten Strophe wird assoziativ ein Eindruck von der Zerrissenheit und 
Leidenschaft des Mannes vermittelt. Worte wie „Strittig“ und „Ungewissheit“ spie-
geln seine Zweifel, wo auch „Sonn und Mond helfen nicht zusammenweisen“. Er scheint 
der Frau unterworfen zu sein, denn er beschreibt sich als Diener der „Fesselschmie-
din“. Sein damit im Zusammenhang stehendes Leid drückt sich in der Erwähnung 
von „Winterschwermut“, „Sehnsucht flügelwund“, „Ungeheuer“ und „Alpdruck“ aus. Im 
letzten Drittel der zweiten Strophe kündigt sich eine vage Hoffnung auf Besse-
rung der Beziehung an: der Mond soll einen Strahl verlängern, „der dem Flüchtling 
weiset,/ und die Sonne sanfter brennen heißet.“ Der Mond meint einerseits die Frau, – im 
konkreten Fall eben Alma –, die dem Mann offenbar stärker entgegen kommen 
sollte, so dass dieser in seiner drängenden Leidenschaft (wieder symbolisiert durch 
die Sonne) Beruhigung erfahren möge. Andererseits verweist der Mond zugleich 
auch auf die nächtlichen Treffen des Paares, die hier von Kokoschka als in der 
Liebe zu Alma Zuflucht Suchenden beschworen werden. Im Abschlusssatz der 
Strophe „Schwebendes Geisterschiff,/ Mast und Anker richte dich“, drückt sich der 
Wunsch des Mannes (und zugleich Kokoschkas) aus, dass sich die Beziehung 
erholen und zum Guten wenden möge. 
Doch in der dritten Strophe wird schließlich die Aussichtslosigkeit dieser 
Hoffnung auf Harmonie festgestellt. Die Liebe verharrt in „täuschende[r] Ruh“, 
während das Herz in Erinnerung an vergangene Probleme offenbar weiter von 
Zweifeln heimgesucht wird („Das Herz innen selber anfällt und drängt.“ und „Donnernd 
schlägt das Herz, bang allein zu sein.“). Diese Zweifel bestätigen sich in der ans Ende 
des Gedichts gesetzten Fabel. Hier kämpfen ein männlicher und ein weiblicher 
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Vogel um eine Schlange beziehungsweise einen Wurm und schwächen sich in 
diesem Machtkampf nur gegenseitig, so dass der Wurm letztlich entkommt („Einer 
sieht des anderen Vorteil bange./ Und eines am andern die Kraft verlor./ Da windet aus den 
schreienden Schnäbeln der Wurm/ sich hervor.“). Klarer als in seiner Auseinandersetzung 
mit dem allgemeinen Geschlechterkampf verdeutlicht Kokoschka auf diese Weise 
in „Allos makar“, dass dieses Ringen keinen Gewinner hervorbringt und beiden 
Beteiligten zum Nachteil gereicht. Statt den gemeinsamen Feind in Form der 
Schlange – diese ist in der ikonografischen Tradition negativ konnotiert und dürf-
te hier als Symbol der Eifersucht fungieren421 – zu beseitigen, agieren Mann und 
Frau wie vernunftlose Tiere gegeneinander. Am Ende steht daher die abschlie-
ßende, tiefsinnige Botschaft „Anders ist glücklich“ auf einem Zettel, den die überle-
bende Schlange fallen lässt, und somit die bittere Erkenntnis, dass das emotionale 
und eifersüchtige Ringen zwischen Allos und Makar beziehungsweise zwischen 
Alma und Oskar die Beziehung zerstört. Mit diesen Worten wird zugleich der 
griechische Titel der Dichtung wieder aufgenommen und der Kreis schließt sich 
sowohl formal, als auch inhaltlich.  
Ergänzend zur Dichtung schuf Kokoschka eine Folge von fünf Kreidelitho-
grafien (ebenfalls „Allos Makar“ betitelt) (Abb. 46-48), die vermutlich kurz nach 
der Textniederschrift, also um 1914 entstanden ist und 1915 erstmals in der Zeit-
schrift „Zeit-Echo. Ein Kriegstagebuch der Künstler“ erschien.422 In dreien dieser 
Blätter ist der biografische Bezug ebenfalls deutlich nachvollziehbar, denn die 
dargestellten Akteure tragen – teils etwas schematisiert – die Gesichtszüge Almas 
und Kokoschkas. So auch in der vierten Lithografie „Sonne über einem vogelähn-
lichen Paar“, in welcher zwei Vögel mit menschlichen Köpfen in felsiger Land-
schaft unter einem ringförmigen Gestirn sitzen und an den zwei Enden einer klei-
nen Schlange ziehen. Sie illustriert die bereits erwähnte Textstelle der dritten Stro-
phe mit dem Wortlaut: „Da kam von unten ungefähr/ das Schreien rauer Vögel her./ Ein 
Männchen und ein Weibchen würgen eine Schlange.“ Interessanterweise findet sich auch 
eine Illustration mit Reminiszenzen zur Pietà-Darstellung wieder. Die zweite Li-
thografie, bei Wingler „Der Mann, im Schoße des Weibes liegend“ betitelt, zeigt 
eine frontal zum Betrachter sitzende Frau mit nach links gewandtem Kopf. Wie in 
verwandten Darstellungen zuvor, beispielsweise dem bereits besprochenen Plakat 
zu „Mörder, Hoffnung der Frauen“, hält sie im Schoß den leblos und verrenkt 
daliegenden Körper eines Mannes. Dessen Züge ähneln denen Kokoschkas. Ge-
bärde und Mimik der Frau allerdings erinnern nicht an die der mitleidenden 
Schmerzensmutter, sondern sind hart und abweisend. Ihre Haltung wirkt gespannt 
und entschlossen, ihr abgewandter Blick mit dem zusammengekniffenen Mund ist 
ablehnend und ihre Hände halten den Kopf des Mannes brutal umkrallt. Ihr Ziel 
ist es nicht den Mann liebevoll aufzufangen, sondern ihn zu unterjochen und im 
wahrsten Sinne des Wortes im Griff zu behalten. Dafür spricht auch die Tatsache, 
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dass sie mit ihrem linken Fuß die Oberschenkel des Mannes an den Boden presst. 
In der bedrückenden Stimmung passt diese Darstellung am ehesten zur zweiten 
Gedichtstrophe. Die dort zu findende Textstelle „In der Fesselschmiedin Dienst ist sein 
Auge blind geworden.“ dürfte darin verbildlicht worden sein. 
In der dritten Illustration findet sich ein weiteres für Kokoschka wichtiges Mo-
tiv, das sich an verschiedenen Stellen seines expressionistischen Schaffens wieder-
holt: das Boot. Eine nackte männliche Figur kniet mit ängstlich zum Mond em-
porgereckten Händen in einem winzigen Boot, das auf stürmischer See treibt. 
Mund und Augen weit aufgerissen, blickt er flehend zur Mondsichel empor. Die 
meist geschwungenen Linien, wie auch die Schraffuren wirken breit und die 
Zeichnung dadurch etwas plump, dennoch wird die Dramatik durch das bewegte 
Lineament der Wellen überzeugend vermittelt. Diese „Der Mann im Boot“ beti-
telte Lithografie ist den abschließenden Zeilen der zweiten Strophe „Schwebendes 
Geisterschiff,/ Mast und Anker richte dich“ zuzuordnen und unterstreicht die von 
Zweifeln und Unruhe geladene Stimmung dieser Passage. Die darin ebenfalls mit-
schwingende Hoffnung wird im Bild durch den Mond vor Augen geführt, der als 
Symbol für die Frau um Rettung aus dem die unsicheren Gefühle des Mannes 
spiegelnden Seesturm angefleht wird. Das Boot ist im übertragenen Sinn als Basis 
oder Halt des Mannes zu verstehen, welches aber im emotionalen Chaos ins Wan-
ken gerät. Sein Kentern würde den Untergang des Mannes bedeuten. 
In ähnlicher Weise verwendet Kokoschka das Motiv des Bootes auch über den 
Text „Allos makar“ und die dazugehörigen Bilder hinaus. Bereits im Mittelfeld 
seines dritten Fächers für Alma von 1913 führt er sich und seine Geliebte nackt 
aneinander geschmiegt in einem Boot ruhend vor Augen. Am Horizont speit ein 
Vulkan Feuer. Hintergrund dieser „Das Paar im Boot“ (Abb. 49) betitelten Dar-
stellung ist ein Erlebnis von Kokoschka und Alma während ihres gemeinsamen 
Italienurlaubs im Frühjahr 1913. Die Reise führte das Paar unter anderem nach 
Neapel und Venedig und wird stationsweise im dritten Fächer verbildlicht. Das 
wichtigste Geschehnis war ein Naturereignis in Neapel, welches im zentralen Fä-
cherbild verarbeitet ist. Die beiden logierten in einer Pension „an einer hochgele-
genen Straße“423 mit einem Balkon, der einen Blick über die Bucht bis hin zum 
Vesuv ermöglichte. Hier befanden sie sich während eines Unwetters, bei dem der 
Balkon einem Schiff gleich über Sturm und Wellen zu schweben schien.424 „Das 
Fächerbild übersetzt das reale Ereignis und den Eindruck, den es vermittelte, in eine bildhafte 
Deutung der psychischen Exaltation.“425 In mehreren skizzenhaften Studien hat Ko-
koschka die Paardarstellung des Fächerfeldes vorbereitet.426 Letztlich zeigt der 
Fächer das Paar in zärtlicher Umarmung mit geschlossenen Augen und ruhigem 
Gesichtsausdruck. Das Boot, in dem sie liegen, wird nur durch wenige Linien 
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angedeutet. Oberhalb der Liebenden peitschen Wogen wild durcheinander. Be-
drohlich überragen vulkanisches Gebirge und ein wolkenverhangener Himmel im 
oberen Drittel die Szenerie. Feine senkrechte blaue Linien deuten den niederpras-
selnden Regen an. Glutrot qualmt der Vesuv. Vor allem farblich steht die untere 
Bildhälfte im Kontrast zur oberen. Während das Unwetter im Hintergrund in 
verschiedenen dunklen Grün- und Blautönen gegeben ist, muten die hellen Par-
tien in Verbindung mit durchscheinendem Senfgrün und Flieder tendenziell leich-
ter und heiterer an. Die Liebe zwischen Alma und Kokoschka, so scheint es, trotzt 
den Unbilden der Außenwelt und erlebt zumindest zeitweise Harmonie. 
Dieses Fächerbild nun ist Keimzelle des wohl bekanntesten und meistgerühm-
ten Gemäldes von Oskar Kokoschka – „Die Windsbraut“ (Abb. 50), welches 
1913 fertig gestellt wurde. Die Darstellung ist reduziert auf das in einem Boot auf 
stürmischer See wie Schiffbrüchige dahin treibende nackte Paar. Auch hier ist das 
Schiff nicht mehr als eine Andeutung durch vage, gewölbte Linien, die wie eine 
Nussschale die Figuren von unten her umfangen. Sie sind mit breitem, expressi-
vem Pinselstrich in Olivgrün und Schwarzblau ausgeführt und münden in rötli-
chen Endungen, die sich vom bewegten, dunkeltonigen und nicht näher definier-
ten Hintergrund abheben. Scheinbar schwerelos schwebt das Paar horizontal und 
in ähnlicher Lage wie im Fächerbild vor dem blau-grünen Grund. Wie in „Das 
Paar im Boot“ liegt Alma schlafend und mit vor die Brust gezogenen Armen ne-
ben dem Geliebten. Ihr Gesichtsausdruck ist friedlich, der Duktus der kaltrosa 
Farbe ihres Oberkörpers ruhiger und einheitlicher als die übrigen Gemäldepartien. 
Sie ist dem Betrachter und damit auch Kokoschka zugewandt. Anders als auf dem 
Fächer sind Kokoschkas Augen hier nicht geschlossen und er ergreift auch nicht 
in zärtlicher Geste Almas Arm. Stattdessen blickt er auf dem Rücken liegend 
grimmig, ernst und nachdenklich gen Himmel, wo eine grüne Mondsichel schim-
mert. Die knotigen Hände hat er in krampfhafter und nervöser Weise vor seinem 
Bauch verschränkt. Blick und Geste wirken spannungsgeladen und unruhig. Arme 
und Oberkörper sind aschfahl und schwarzgraue Schattierungen in bewegtem 
Pinselstrich lassen die Körperteile zerfurcht und entstellt erscheinen. Die rot 
glimmenden Planken umgeben bedrohlich Kokoschkas Haupt und bilden Lichtre-
flexe auf seiner Haut. Sie mögen zugleich die negativen Gedanken symbolisieren, 
die den Geist des Künstlers umklammern. Kokoschkas Gesicht durchziehen tiefe 
Schatten in der Augen- und Wangenpartie. Darüber hinaus sind die Beine des 
Paares in merkwürdig kalt und leblos erscheinendem Blau gehalten und lassen sich 
sowohl in Farbigkeit, als auch im expressiven Pinselduktus kaum von Planken und 
Wellen unterscheiden. Das linke Ende des Bootes wird von einer großen Woge 
angehoben und droht über den Köpfen der beiden Figuren zusammenzuschlagen. 
Insgesamt drückt die Szenerie des Gemäldes Bedrohung aus. Die scheinbar har-
monische Verbindung des Paares ist kurz vor dem Scheitern. Sinnbildlich droht 
entsprechend das nur aus wackeligen Planken bestehende Bootsgebilde, das die 
Liebenden in einender Ovalform in trügerischer Sicherheit wiegt, im Sturm zu 
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kentern. Ahnungsvoll und mit traurigem Ernst scheint der ins Bild gesetzte 
Künstler diesem Schicksal entgegen zu blicken. Die düsteren Farben und das auf-
gewühlte Meer spiegeln sehr deutlich die Gefühlslage Kokoschkas. Der Mond, 
wieder als Symbol für die Frau, könnte dabei als Hinweis auf den Auslöser dieser 
Emotionen gemeint sein. 
Kokoschka wollte mit dem Gemälde ein Meisterwerk schaffen, das ihm breite 
Aufmerksamkeit und Lob als Künstler und damit gesellschaftliche Anerkennung 
bescheren sollte. Er hoffte Alma auf diese Weise endlich von seinem Wert als ihr 
Bräutigam zu überzeugen.427 Entsprechend intensiv widmete er sich der Arbeit an 
dem Bild, das verschiedene Phasen der Überarbeitung erfahren hat, in denen es 
auch unterschiedliche Stimmungen vermittelt haben muss. Das ursprünglich in 
Erinnerung an ihre erste Begegnung „Tristan und Isolde“428 betitelte Bild scheint 
anfangs einen viel positiveren Gehalt wiedergegeben zu haben, wenn Kokoschka 
es in einem Brief an Alma vom April 1913 wie folgt beschreibt:  
„Wir beide mit sehr starkem ruhigem Ausdruck, die Hände ineinandergelegt, am Rand 
in einem Halbkreis, bengalisch beleuchtetes Meer, Wasserturm, Berge, Blitz und Mond. 
(…) Mitten in den Verwirrungen der Natur ein Mensch dem anderen ewig zu vertrauen 
und durch den Glauben sich und den anderen zu befestigen.“429  
Das Bild muss also anders ausgesehen haben als im heutigen Zustand. Anschei-
nend war darin eine viel größere Nähe und Vertrautheit des Paares gegeben, z. B. 
durch die zusammengelegten Hände und vermutlich auch durch eine andere 
Bootsform, die angelehnt war an die Sicherheit suggerierenden Boote früherer 
Darstellungen, wie z. B. auf dem erwähnten Fächer. Auch muss es in der Farbig-
keit zunächst rötlich gewesen sein, denn Kokoschka spricht in seinen Briefen von 
einem „roten Bild“430 und das Gedicht Georg Trakls, das dieser angesichts des Bil-
des in Kokoschkas Atelier ersann,431 verweist ebenfalls darauf. Das Gedicht soll 
laut Kokoschkas eigener Aussage denn auch zur Betitelung des Gemäldes als „Die 
Windsbraut“ geführt haben.432 Die Veränderung der bildimmanenten Stimmung 
muss sich im Laufe des Jahres 1913 im Zuge der sich wandelnden Beziehung zu 
Alma vollzogen haben. So entzog Alma sich seinen Heiratsplänen, die er ohne 
                                                     
427 Spielmann (2003), S. 148. Vgl. auch Kokoschka: Briefe, Bd.1 (1984), S. 118: „Das Bild muß mein 
stärkster Beweis werden, den ich Dir für meine Person geben kann (…). Meine liebe Frau wird nicht einem Kerl 
sich vermählen müssen, dem sie nicht glauben kann.“ 
428 Alma hatte Oskar Kokoschka dabei den Liebestod der Isolde aus Wagners Musikdrama vorge-
sungen. Spielmann (2003), S. 148. 
429 Brief an Alma Mahler. Wien: April 1913, in: Kokoschka (1984), Bd. 1, S. 94. 
430 Spielmann (1988), S. 58. 
431 „ (…) Über schwärzliche Klippen/ Stürzt todestrunken/ Die erglühende Windsbraut (…)“ Auszug aus 
Georg Trakls „Die Nacht“ (veröffentlicht in: Ludwig von Ficker (Hrsg.) „Der Brenner“, Inns-
bruck 1910-1954), s. Trakl (1987), S. 160. Die Verwendung des Adjektivs „erglühende“ lässt eine 
Zusammenstellung warmer Farben zumindest für das zentrale Bildmotiv vermuten. Es sind auch 
noch weitere, Feuer assoziierende, Worte im Gedicht zu finden. 
432 Spielmann (1988), S. 58; Winkler/Erling (1995), S. 59. 
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ihre Zustimmung vorantrieb, reiste im Mai 1913 nach Franzensbad, und ließ da-
mit den von ihm vorgesehenen Hochzeitstermin platzen. In der Folgezeit löste sie 
die engen Bande und schuf immer mehr Distanz. „Die Windsbraut“ vollendete 
Kokoschka einem Bericht an Herwarth Walden zu Folge im Dezember 1913.433 
Die sich über das Jahr verschlechternde Beziehung spiegelt sich in dieser verdüs-
terten, pessimistischen Endfassung. Letztlich führte das Gemälde somit weder auf 
privater noch auf gesellschaftlicher Ebene zum erhofften Erfolg. Spielmanns 
Vermutung mag richtig sein, dass Kokoschka in seinem Gedicht „Allos Makar“, 
welches er wenige Monate später schrieb, mit Worten die Überzeugungskraft auf 
Alma auszuüben versuchte, die in dem Gemälde nicht gewirkt hatte.434 Statt nur 
einen Zustand der Beziehung und eine Stimmung festzuhalten wie dort, konnte 
Kokoschka im Gedicht seinen komplexen Gefühlen von Angst, Hoffnung, Faszi-
nation, Leid, den sich wandelnden Verhaltensweisen und wechselnden Perspekti-
ven auf ihre Verbindung viel facettenreicher Ausdruck verleihen und damit ein 
umfassenderes „Bild“ seiner Sicht des Ganzen geben.  
Überwindung der Geschlechterproblematik 
Soviel Kokoschka sich in den ersten Jahren seines künstlerischen, zugleich expres-
sionistischen, Schaffens mit dem Geschlechterkonflikt auch befasste – letztlich 
kam er dann doch dazu diese Problematik zusammen mit der enttäuschten Liebe 
zu Alma zu überwinden. Spätestens nach Almas Vermählung mit Walter Gropius 
im August 1915 während Kokoschkas Kriegseinsätzen an der Ostfront, musste 
der Künstler das Ende aller Hoffnung auf ein Leben mit ihr einsehen.435 Diese 
Einsicht und die Erfahrungen des Ersten Weltkrieges, die ihn schwerverwundet 
um sein Leben ringen ließen, stürzten ihn in eine tiefe seelische Krise, deren 
Überwindung ihn Monate, sogar Jahre kostete. Vielfach verarbeitete Kokoschka 
diese Emotionen in seinen Werken – wie zuvor sowohl in Texten als auch in Bil-
dern. Allerdings tat er das in sehr unterschiedlicher Weise. Während in seinen 
Bildern vor allem das Ausleben eines Puppenfetisch zum Tragen kommt – eine 
lebensgroße Puppe, die er sich nach dem Vorbild Almas herstellen ließ, wird dabei 
zu einem wichtigen Bildelement – behandeln seine Dramen das Thema auf einer 
abstrakteren Ebene. Sie setzen vor allem die in den früheren Stücken und Fassun-
gen enthaltene Auseinandersetzung mit dem Geschlechterkonflikt fort. Es ver-
stärken sich darin allerdings nach und nach andere Tendenzen und positivere 
Lösungsansätze, die mit Kokoschkas persönlicher Entwicklung und teilweise mit 
seiner Loslösung von Alma in Zusammenhang stehen dürften. 
In dem zwischen 1915 und 1918 entstandenen Drama „Orpheus und Eurydi-
ke“436, von dem er selbst sagt, er habe es „nicht mit Tinte (…) eher mit Blut“ ge-
                                                     
433 Husslein-Arco (2008), S. 232 f. 
434 Spielmann (1988), S. 77. 
435 Husslein-Arco (2008), S. 252.  
436 Mehr dazu in Kapitel 3.2.3.5.; Textnachweis, Text XXIX. 
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schrieben,437 greift Kokoschka die Wurzeln seiner Krise – Kriegseindrücke und 
der Verlust Almas – auf, verschlüsselt sie und scheint sie in der Andeutung einer 
Hoffnung am Ende des Stückes auch zu überwinden. Doch soll in Kapitel 3.2.3.5 
genauer auf dieses Werk eingegangen werden, da es über die Geschlechterthema-
tik hinaus, wie der Titel verrät, in einen mythologischen Kontext gestellt ist. 
1917 überarbeitete Kokoschka sein Drama „Sphinx und Strohmann“ ein drit-
tes Mal und führte das daraus resultierende Stück „Hiob“438 zu einem anderen 
Schluss als in der Ursprungsfassung von 1907. War der das Bildungstheater paro-
dierende Einakter „Sphinx und Strohmann“ noch ein relativ einfaches Hahnrei-
Spiel, das zwar den Geschlechterkampf zum Hintergrund hatte, aber nur Gedan-
kenbruchstücke lieferte und in erster Linie mit den Möglichkeiten der Groteske 
und dem Topos der „verkehrten Welt“ spielte, so baute Kokoschka „Hiob“ zur 
komplexeren, dreiaktigen Menschheitskomödie mit Bezug zum Sündenfall aus.439 
Dabei handelt es sich aber nicht um eine moderne Version der biblischen Ge-
schichte von Hiob, der durch schweres Unglück auf seinen Glauben hin geprüft 
wird. Er wird hier keineswegs als Spielball von Gott und Satan dargestellt, sondern 
als Opfer seiner Sehnsucht nach dem weiblichen Geschlecht.440  
Im ersten Akt erfährt Hiob, der in den vorigen Fassungen des Stücks Herr 
Firdusi benannt war, von einer Kammerjungfrau, dass seine Frau Anima mit ei-
nem anderen Mann verschwunden sei und ihm nur einen Papagei zur Unterhal-
tung dagelassen habe. Er spinnt Gedanken über ihre Untreue und stellt fest, dass 
er sich in Anima getäuscht haben müsse und dass „Sie sich verwandelt durch irgend eine 
Hintertür,/ In ein Wesen das – ich selber bin!“ Diese Aussage verweist einerseits auf die 
Suche nach dem Einen im Anderen – Kokoschkas Idealvorstellung von Liebe und 
Beziehung – , doch zeugt sie andererseits auch davon, dass man, wie Hiob, Illusi-
onen erliegen und dabei bezüglich des Gegenübers zur Fehleinschätzung kommen 
kann. Anima erscheint anschließend, bleibt jedoch hinter einer verschlossenen Tür 
verborgen. Sie tritt mit ihrem Mann in eine Art von Dialog, in welchem Hiob 
darüber trauert, dass er sein Weib und damit seinen Weltentwurf verloren habe, 
während Anima zu Bedenken gibt: „Wer sich nicht vorsieht,/ Sich vermisst,/ Kann den 
Kopf verlieren!“  
Im zweiten Akt tritt Herr Kautschukmann auf, welcher in „Sphinx und 
Strohmann“ den erotisch-orientierten Gegenpart zum geistdominierten Herrn 
Firdusi dargestellt hatte. Er schält sich in Anspielung auf Goethes „Faust“ mit der 
Erklärung, er sei des Pudels Kern und außerdem Psychologe, aus einem Hunde-
kostüm und benennt Erotik und Eifersucht als Animas Mittel, um Hiob zuzuset-
zen. Er selbst scheint ebenfalls an Animas Reizen interessiert zu sein, denn er 
schaut lüstern durch das Schlüsselloch in ihr Zimmer und erregt damit Hiobs 
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Eifersucht. So verdreht Anima, als sie heraustritt, Hiob denn auch wie in der Ur-
sprungsfassung den Kopf, was groteskerweise bildlich umgesetzt wird, indem er 
seinen Kopf tatsächlich zu weit dreht. Das Wortspiel seiner Ausrufe „Man hat mir 
den Kopf verdreht!/ Man hat mir den Kopf verrückt!/ Verrückt!“ verweist darauf, dass 
Animas Verhalten zerrüttende Konsequenzen für seinen seelischen und geistigen 
Zustand hat. Der entstehende Aufruhr wird durch den Auftritt des Eros als klei-
nem Jungen verstärkt, der auf Animas Rolle als Dienerin der Liebe hindeuten 
mag.441 In allem – von der Untreue und Fehleinschätzung der Frau bis hin zur 
zerstörerischen Wirkung ihres Verhaltens – kann zugleich eine Parallele zu Ko-
koschkas persönlicher Auseinandersetzung mit Alma gesehen werden.  
Im dritten Akt wird der im Freien vor dem Haus schlafende Hiob durch die 
Neckereien von zehn Fräuleins geweckt und in Gespräche über die Liebe verwi-
ckelt. Er geht schließlich ins Haus und setzt am Fenster stehend eine Giftflasche 
an seine Lippen, die er dann aber nach einem der aufdringlichen Fräuleins wirft. 
Er springt aus dem Fenster und wird vom Papagei daran gehindert sich vom Haus 
zu entfernen. Hiob wächst während des Herumlaufens ein Geweih, das ihn meta-
phorisch als „gehörnten Ehemann“ ausweist und aus einem beleuchteten Fenster 
des Hauses werfen die sich Entkleidenden – Anima und Herr Kautschukmann – 
ihre Kleidungsstücke auf ihn herab, so dass sie sich in seinem Geweih verfangen. 
Letztendlich fällt Anima selbst „wie ein reifer Apfel vom Fenster herunter“ und enthaup-
tet Hiob dadurch. Der Gärtner Adam bemerkt darauf: „Zu hoch hast du dein Weib/ 
In den Himmel versetzt. Erst da sie fällt, kannst du ihr auf/ Den Boden sehn.“ Auch hier-
mit kann auf Alma angespielt sein, deren wahren Charakter Kokoschka zu dieser 
Zeit widerwillig erkennen musste. Trotz des scheinbar unglücklichen Endes, geht 
der Geschlechterkonflikt nicht gänzlich negativ aus. Während zehn Herren über 
das Debakel philosophieren, antwortet Adam auf Animas Frage, ob Hiob tot sei, 
nämlich: „Nein! Nur sein Kopf sein Herz und andres ist verschieden.“ Diese Antwort 
bringt zum Ausdruck, dass Hiob durch Anima nicht wirklich getötet wurde, die 
Enttäuschung durch ihr Verhalten ihn aber verändert hat.  
„Hiob“ nimmt nicht nur durch seinen Titel, sondern auch noch auf einer wei-
teren Ebene Bezug auf die Bibel.442 Im Prolog des Stücks erschafft der gelangweil-
te Gott Eva durch einen Stoß in die Rippen des im Garten Eden schlafenden 
Adam, der daraufhin wünscht: „Mein Gott, hätt’ er mir nur mein Bein mit Ruh gelassen.“ 
Hiob wird somit auch mit Adam in Verbindung gebracht. Einerseits als eine Art 
Kompositfigur aus beiden – nach der Einführung des schlafenden Adam im Pro-
log erfolgt Hiobs erstes Auftreten nämlich in Schlafkleidung –, andererseits als 
eigenständige Gärtnerfigur im dritten Akt. Für beide wird eine problematische 
Beziehung zur Frau aufgezeigt, die sich zum einen aus dem Verlauf des Stücks 
ablesen lässt und sich zum anderen aus dem biblischen Hintergrund – also der 
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sucht. 
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Verführung Adams durch Eva – ergibt. Immer wieder sind Anspielungen auf den 
Sündenfall gegeben, sei es beispielsweise durch die Regieanweisung, die die fallen-
de Anima wie einen reifen Apfel beschreibt und so mit Eva in Verbindung bringt 
oder seien es Adams Bemerkungen, die er macht, als er dem Papagei im dritten 
Akt hinterher sieht („Im Paradies einst raunte mir/ Derselbe Vogel Warnung zu./ Mit 
Äpfelessen beschäftigt,/ Hörte ich nicht zu.“). Und wenn zum Schluss Anima überlegt 
„Vielleicht verleumde ich mich selbst nur – / Und Anima, die Hiob das schwere Kreuz auf die 
Schulter/ legte,/ Ist – Eva“, so wird damit angedeutet, dass Animas Handeln viel-
leicht gar verziehen werden muss, da sie als Nachfahrin der Verführerin Eva einen 
Teil der Erbsünde in sich trägt und daher nicht anders handeln kann. Dieses Ver-
zeihen und die darin sich spiegelnde Überwindung des Geschlechterkonflikts, wie 
des persönlichen Konflikts des Künstlers, wird denn auch durch Adams Worte 
unterstrichen: „Das einzige Gute, das ich noch tun kann,/ Ist das Licht auszublasen,/ 
Damit es nicht brennen muß.“ Sie kennzeichnen nicht nur das Ende des Stücks, son-
dern im übertragenen Sinne – nach dem durch den Kopfverlust angedeuteten 
inneren Wandel Hiobs – auch das Löschen der Flamme der Leidenschaft.443  
Diese versöhnliche Tendenz spiegelt sich zu guter Letzt ebenso in der Lösung 
des Konflikts in der Konstellation der Pietà, die in Kokoschkas letztem expressio-
nistischen Drama „Der brennende Dornbusch“444 (1917) aufgezeigt wird. Die 
Frau verletzt hier den Mann tödlich durch einen Steinwurf und findet durch seine 
darauffolgende Aufopferung zur Liebe zurück. Die Idee des Opfertodes und der 
gleichsam mütterlichen Liebe war bereits in der Ursprungsfassung „Schauspiel“ 
von 1911 und in dem Plakat für das Sommertheater von 1909 enthalten. Die Tat-
sache, dass mit dem Wiederaufgreifen dieses Lösungsansatzes Kokoschkas ex-
pressionistisches dramatisches Schaffen endet, spricht dafür, dass er damit die 
Auseinandersetzung mit dem allgemeinen Geschlechterkonflikt für sich abge-
schlossen hat. 
Der Abschluss dieses Themas auf literarischer Ebene bedeutete jedoch noch 
nicht dessen Ende im bildkünstlerischen Werk, in dem die persönliche Problema-
tik noch bis circa 1922 ablesbar bleibt. Die Loslösung von Alma Mahler erfolgte 
in einem langsamen Prozess, für den wie bereits erwähnt den Umgang mit einem 
Fetisch zentral war: im Juni 1919 bestellte Kokoschka bei der Münchener Pup-
penmacherin Hermine Moos eine lebensgroße Puppe nach dem Vorbild Almas, 
die ihm die Geliebte ersetzen und seine Idealvorstellung der Frau schlechthin 
verkörpern sollte. Er versuchte so mit den Mitteln der Kunst das reale Leben zu 
überwinden.445 Die Korrespondenz mit Hermine Moos dauerte mehr als acht 
Monate und Kokoschka gab in seinen Briefen genaue Anweisungen, wie er sich 
die Beschaffenheit der Puppe vorstellte.446 In mehreren Skizzen versuchte er Fräu-
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lein Moos seine Vorstellungen von der Puppe zu verdeutlichen. Die lebensgroße 
Ölskizze „Stehender weiblicher Akt, Alma Mahler“ (Abb. 51) von 1918 sandte er 
ihr im August 1918 mit der Bitte sie „recht getreu nachzuahmen und mit dem Aufgebot 
ihrer ganzen Geduld und Sensualität in Realität umzuschaffen“447. Anhand der weißen 
Farbflecken sollten seiner Aussage nach die „Lagerung der Fett- und Muskelbündel“448 
ersichtlich sein. Der Titel und die Lebendigkeit vermittelnden Ausführungen der 
Skizze lassen die Puppe wie eine Aktdarstellung von Alma selbst erscheinen. 
Die mit der Puppe verbundenen Erwartungen waren letztendlich jedoch zu 
hoch und der Künstler vom Endprodukt sehr enttäuscht. Als Ersatz für Alma war 
die Puppe zwar nicht geeignet, doch half sie ihm dennoch bei der Verarbeitung 
der verlorenen Beziehung, indem sie zum Bildgegenstand vieler Zeichnungen und 
einiger Gemälde wurde. Ihre Funktion wandelt sich dabei vom symbolischen Er-
satz Almas und einer porträthaften Darstellung449 hin zu einem eher leblosen De-
monstrationsobjekt.  
Den Abschluss dieser Distanzierung vom Fetisch, wie auch von Alma bildet 
das Gemälde „Maler mit Puppe“ (Abb. 52) von 1922.450 Hier posiert sie unbeklei-
det als Modell in aufgelehnt sitzender Haltung mit an die Brust gelegten Händen 
und aus dem Bild gewandtem Blick. Der Künstler, der rechts hinter ihr sitzt, hat 
seine Linke auf ihr Knie gelegt und weist mit der Rechten vorwurfsvoll auf ihren 
Schoß – eine Geste, die Schimpf und Schande zum Ausdruck bringen soll.451 
Während die rote Farbe des Möbelstücks, auf dem sie sitzt, und die Akzente auf 
ihrem rosigen Stoffkörper sie in eine beinahe anzügliche Atmosphäre rücken, 
wirken der dunkel gekleidete Künstler und der grüntonige Hintergrund, dem er 
zugeordnet ist, im Gegensatz dazu geradezu kühl und sachlich. Kokoschkas Blick 
ist zudem traurig und ernst. Der in der Geste enthaltene Vorwurf kann sich einer-
seits auf die von Alma durchgeführte Abtreibung seines Kindes beziehen oder 
aber auf ihre Abwendung von Kokoschka, die er als Untreue aufgefasst haben 
mag. In jedem Fall spiegelt sich darin die Bitterkeit über die gescheiterte Bezie-
hung. Auf der anderen Seite wird die Puppe aber deutlicher als z. B. in der Ölskiz-
ze zuvor als solche kenntlich gemacht. Ihr plumper Körper lässt sie eindeutig als 
Objekt erkennbar werden und ist nicht mehr als erotischer Ersatz für die Geliebte 
dargestellt. Ihre Mea-culpa-Geste und Kokoschkas Zeigegestus lassen das Bild als 
eine Art Gerichtsszene erscheinen, in der der Künstler anklagt und sie sich stell-
vertretend für Alma hilflos zu verteidigen sucht – hilflos, weil ihre Schande an 
ihrem nackt dargebotenen Körper offenbar zu sein scheint. Durch die Darstellung 
                                                     
447 Kokoschka (1984-88; Bd. 1), S. 293. 
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der Puppe als lebloses Gliederobjekt, das nur durch die Drapierung an der Lehne 
Halt findet, ironisiert Kokoschka den Fetisch und distanziert sich somit von ihm 
und Alma gleichermaßen.452 
Im gleichen Jahr dürfte die Puppe ihr unrühmliches Ende bei einer geradezu 
dadaistischen Inszenierung während einer Feier gefunden haben. Mit Rotwein 
besudelt und geköpft wurde sie nach einer durchzechten Nacht der Müllabfuhr 
überlassen.453 Alma und der Konflikt der Geschlechter finden hiernach keinerlei 
Niederschlag mehr in Kokoschkas expressionistischem Schaffen, wie sich seine 
Bildthemen und sein Stil um diese Zeit auch insgesamt wandeln. Der allgemeine, 
wie auch der persönliche Geschlechterkampf scheinen somit zu diesem Zeitpunkt 
für den Künstler überwunden zu sein. 
Ergebnis 
Es ist nicht von der Hand zu weisen und muss an dieser Stelle noch einmal betont 
werden, dass im Prinzip jedes der expressionistischen Bühnenstücke Kokoschkas 
im Kern den Geschlechterkonflikt thematisiert. Bei genauerer Betrachtung lässt 
sich dabei eine inhaltliche Entwicklung feststellen. Bei aller Vielseitigkeit – vom 
archaisch-aggressiv anmutenden „Mörder, Hoffnung der Frauen“, über die religi-
ösen Tendenzen im „Schauspiel“, allegorisch-mythologischen Aspekte in „Or-
pheus und Eurydike“ bis hin zum gänzlich grotesken „Hiob“ – lässt sich die Be-
ruhigung des Geschlechterkonflikts nachverfolgen. Bald eher tragisch, bald eher 
grotesk454 entwickelt Kokoschka die dem Geiste seiner Zeit entsprechende Idee 
der immerwährenden Kämpfe zwischen Mann und Frau hin zu einer Lösung des 
Konflikts im gegenseitigen Vergeben. Seine Auseinandersetzung mit dem Thema 
ist an diesem Punkt der versöhnlichen Sichtweise um 1917 abgeschlossen und 
scheint zukünftig für ihn auf der allgemeineren Ebene keine weitere Rolle mehr zu 
spielen. Auf der persönlichen Ebene, die sich deutlich mehr in den bildkünstleri-
schen Werken verarbeitet findet, bleibt das Thema noch eine Weile präsent. 
Die in den expressionistischen Bildern definitiv direkter zu beobachtende Ver-
arbeitung des persönlichen Konflikts betrifft vor allem die spätere Phase, in der 
Alma Kokoschkas Leben bestimmt. Die Porträts, Doppelbildnisse und mit Almas 
beziehungsweise Kokoschkas Zügen versehenen Figuren verschiedenster Illustra-
tionen spiegeln immer wieder persönliche Erlebnisse des Künstlers in unterschied-
lichen Phasen seiner Entwicklung. Die Dichtungen spielen im literarischen Schaf-
fen des jungen Kokoschka eine eher untergeordnete Rolle, auch wenn „Die träu-
menden Knaben“ und „Allos makar“ durchaus von Bedeutung sind. In ihnen 
vermischen sich biografische und zeittypische Aspekte des Themas stärker als in 
den Bühnenstücken. Die Dramen heben sich durch ihre provokanten Innovatio-
                                                     
452 Vgl. Gorsen (1986), S. 199 ff.; Brugger (1991), S. 25. 
453 Gallwitz (1992), S. 18. 
454 Schwerte (1964), S. 176. Schwerte teilt hier Kokoschkas Dramen in die zwei Gruppen des Tragi-
schen und des Grotesken. 
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nen im Vergleich zum konventionellen Theater der Zeit besonders ab und dürften 
für Kokoschka das geeignete Mittel zur Propagierung seiner Ideen gegenüber 
einem breiteren Publikum gewesen sein.  
Zwischen der Verwendung von Text und Bild bezüglich des Themas Ge-
schlechterkonflikt besteht trotz der inhaltlichen Parallelen auch ein wichtiger Un-
terschied. Im Drama – selbst wenn darin (bei Kenntnis von Kokoschkas Biografie 
natürlich) immer wieder auch dessen eigene Erfahrungen sich spiegeln – nutzt 
Kokoschka die Möglichkeiten der Narration, um den Facettenreichtum und die 
Entwicklungsmöglichkeiten des Geschlechterkonflikts allgemein vor Augen zu 
führen. Es ist beachtenswert, dass er selbst in diesem eigentlich mit dem Wort 
operierenden Medium, vor allem ein Interesse an der Bühne „als Medium des Visuel-
len“455 mit einem großen Potential an konkreten und eben auch nonverbalen Aus-
drucksmitteln hatte – es sei hierbei beispielsweise an die Symbolik von Farben und 
Bühnenbild erinnert. In den Bildwerken konzentriert er sich vor allem auf seine 
selbst erfahrenen Konflikte mit Frauen. So finden wir Lilith Langs Züge in den 
Illustrationen zu „Die träumenden Knaben“ wieder und ab 1912 gibt es eine Viel-
zahl von Frauendarstellungen, die mit Alma in Verbindung zu bringen sind. Ko-
koschka nutzt die beiden Medien von Bild und Text somit, um auf verschiedenen 
Ebenen den Geschlechterkonflikt zu verarbeiten.  
 
3.2.3.2. Religiöse Aspekte 
 
Trotz seiner Dominanz ist das Geschlechterringen nicht das einzige wichtige 
Thema im expressionistischen Schaffen Kokoschkas. Bei den bisher durchgeführ-
ten Untersuchungen ist bereits angedeutet worden, dass daneben noch andere 
Aspekte bildkünstlerisch behandelt worden sind und ebenfalls Eingang in das 
hauptsächlich von der Geschlechterproblematik durchdrungene, literarische Werk 
gefunden haben. Ein Themenbereich, der sich dabei bereits deutlich herauskristal-
lisiert hat, ist jener der Religion. Erstaunlicherweise ist zu den religiösen Aspekten 
in Kokoschkas Frühwerk nur wenig in der Sekundärliteratur zu finden und nur bei 
Erling456 ist eine eigene Untersuchung explizit dazu durchgeführt worden. Umso 
lohnender erscheint die Beschäftigung mit diesem Desiderat. 
Zuordnung 
Religiöse Aspekte und Motive haben sich in Kokoschkas frühen Werken in unter-
schiedlicher Weise niedergeschlagen. Wesentlich ist eine Gruppe zeitlich eng zu-
sammengehöriger, religiöser Gemälde um 1911/1912 in einem für Kokoschka 
damals neuen, opaken Stil, dem eine spezielle Beschäftigung mit Form- und Farb-
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zergliederung eigen ist. Zwar finden sich zuvor schon religiös intendierte Bilder 
bei ihm, wie z. B. „Veronika mit dem Schweißtuch“ von 1909, doch ist die Be-
handlung religiöser Themen in Form der sechs innerhalb eines Jahres entstande-
nen Gemälde auffällig. Vermutlich ist diese plötzliche Intensivierung auf eine 
persönliche Haltsuche des Künstlers während Krisenzeiten und auf Einflüsse des 
deutschen Expressionismus während Kokoschkas Aufenthalt in Berlin, von wo er 
im Januar 1911 nach Wien zurückgekehrt war, zurückzuführen.457 Bei den besag-
ten sechs Bildern handelt es sich um „Heiliger Sebastian mit Engel“, „Ritter, Tod 
und Engel I“, „Verkündigung“, „Ritter, Tod und Engel II“, „Flucht nach Ägyp-
ten“ und „Kreuzigung“. Sie spiegeln eine allgemeine Auseinandersetzung Ko-
koschkas mit der religiösen Thematik, die er in teils traditioneller, teils innovativer 
Weise im Bild zu bannen sucht. Auch die 1916 entstandene Folge zur Passion, 
bestehend aus sechs Kreidelithografien, ist in solcher Weise zu deuten.  
Über die mehr oder minder an der ikonografischen Tradition orientierte Dar-
stellungsweise hinaus, findet sich in Kokoschkas Frühwerk eine Reihe von Bil-
dern, in denen sich eine Vermischung von religiösen mit profanen Themen fest-
stellen lässt. Er nutzt hierbei ein christliches Motivrepertoire beispielsweise zur 
Darstellung seiner Selbstwahrnehmung als Künstler oder, wie im Kapitel zuvor 
schon angerissen wurde, in seiner Auseinandersetzung mit dem Geschlechterkon-
flikt. Die Stilisierung als missverstandener Künstler läuft dabei über eine Paralleli-
sierung mit leidenden Personen der christlichen Glaubenswelt, wie beispielsweise 
mit Christus in der „Kreuzigung“458 oder dem Selbstbildnis im Sturm-Plakat von 
1910. Diese Auseinandersetzung mit sich selbst, die Selbststilisierung als „Erleuch-
teter“, scheint Kokoschka schwerpunktmäßig um 1910/11 zu beschäftigen – 
vermutlich im Zusammenhang mit der kritischen Bewertung seiner ersten Dra-
menaufführungen in der Öffentlichkeit. Im Ringen der Geschlechter sind vor 
allem Einflüsse des biblischen Berichts über Adam und Eva und Bezüge zur Pietà 
von Bedeutung, die sich immer wieder und zu verschiedenen Zeitpunkten des 
expressionistischen Schaffens finden lassen. Diese unterschiedlichen Schwerpunk-
te innerhalb des bildkünstlerischen Werks zum Thema Religion lassen sich jedoch 
im literarischen Werk nicht ganz so leicht wiederfinden. Während sich der religiö-
se Gehalt in Vermischung mit der Geschlechterproblematik immer wieder in den 
Dramen – vor allem in „Hiob“ und „Der brennende Dornbusch“ – erkennen 
lässt, ist eine allgemeinere Auseinandersetzung nur andeutungsweise in dem Vor-
trag „Von der Natur der Gesichte“ (1912) und dem Text „Vom Bewusstsein der 
Gesichte“ (1920) vorhanden. Diese Textbeispiele jedoch liefern im Vergleich zu 
den bildkünstlerischen Werken wichtige Zusatzinformationen zum Verständnis 
von Kokoschkas Umgang mit religiösem Bild- und Gedankengut. 
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458 In verwandter Weise verwendet beispielsweise auch Gauguin in seinem Gemälde „Selbstbildnis 
mit gelbem Christus“ (1890-91/Musée d´Orsay, Paris) die Verknüpfung von eigener Darstellung 
mit dem Gekreuzigten, um auf sein persönliches Leid zu verweisen. 
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Religiöse Reminiszenzen zur Selbststilisierung als missverstandener Künstler 
Eines der frühesten bedeutenden Beispiele, in denen sich Kokoschka in seinem 
bildkünstlerischen Schaffen auf die christliche Ikonografie bezieht und deren 
Ausdruckspotenzial für eigene Ideen verwendet, ist das teils in der Sekundärlitera-
tur fälschlicherweise auch als „Ecce homo“ bezeichnete Selbstbildnis des 1910 
entstandenen Sturm-Plakats (Abb. 53).459  
Vermutlich durch Vermittlung von Adolf Loos hatte Kokoschka 1910 dieses 
Werbeplakat für Herwarth Walden und dessen neue Zeitschrift „Der Sturm“ ge-
schaffen. Seit Mai 1910 arbeitete Kokoschka in deren Redaktion in Berlin mit. Das 
Plakat zeigt ein Selbstbildnis des Künstlers im Dreiviertelprofil mit kahlem Schä-
del. Der knochige Kopf ist etwas links der Mitte positioniert; das Gesicht ist ge-
prägt von leidvollen Falten, Augenringen, delirierend verdrehten Augen und 
schmerzvoll aufeinandergepresstem Zähnen. Zudem weist Kokoschka mit dem 
Zeigefinger seiner linken Hand auf eine tiefe längliche Wunde unterhalb seiner 
Brust. Die Konturen sind mit eher trocken und breit geführtem Pinsel in ver-
schiedenen Blautönen ausgeführt, während der weißlich-blasse Körper von einem 
schlichten terrakottafarbenen Hintergrund ohne räumliche Tiefe hinterfangen 
wird. In dem als Farblithografie ausgeführten Plakat ergänzt der quer über die 
Brust verlaufende Schriftzug „Neue Nummer“ den über dem Bildnis prangenden 
Zeitschriftentitel „Der Sturm“ und verweist auf die wiederholte Verwendung des 
Motivs.460  
Nachdem Kokoschka 1909 für die Aufführungen seines Dramas „Mörder, 
Hoffnung der Frauen“ in Wien vielfach kritisiert und zum öffentlichen Ärgernis 
erklärt worden war, ließ er sich aus Protest den Kopf kahl scheren und orientierte 
sich alsbald für einige Zeit nach Berlin um. Er fühlte sich ungerecht und gleichsam 
wie ein Krimineller behandelt. Durch den kahlen Schädel wollte er nun seinem 
Empfinden, ein „Gezeichneter“ zu sein, Ausdruck verleihen. In eben dieser Weise 
wird er kahlgeschoren auf dem „Sturm-Plakat“ vor Augen geführt. Zugleich aber 
stellt er durch seine Darstellungsweise gleichsam als Schmerzensmann mit Seiten-
wunde eine Parallele zwischen dem leidenden Christus und seiner eigenen Person 
her. Durch die Verwendung dieses Motivs im Anschluss an die Tradition der 
christlichen Ikonografie verweist er auf sein eigenes ihm durch böswillige, öffent-
liche Kritik widerfahrenes Leid als missverstandener Künstler. Diese Identifikati-
on eines Künstlers mit Christus ist nicht ungewöhnlich und findet sich in der 
Kunst häufiger – z. B. in Albrecht Dürers bekanntem „Selbstbildnis im Pelz-
                                                     
459 Genau genommen ist die häufig in der Sekundärliteratur zu findende Betitelung des Plakats als 
„Ecce homo“ nicht zutreffend, da „Ecce homo“ sich auf die Zurschaustellung der vor der Kreu-
zigung erlittenen Wunden bezieht, während „Schmerzensmann“ das Motiv des mit durch die 
Kreuzigung mit Wundmalen versehenen Gottessohnes benennt. Indem Kokoschka sich hier mit 
Seitenwunde vor Augen führt, folgt er also der Darstellungstradition des Schmerzensmannes. 
460 Husslein-Arco (2008), S. 188 und S. 295. 
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rock“.461 Die Darstellung zugleich als Gezeichneter – und folglich mit negativer 
Konnotation – ist dagegen seltener und erscheint auf den ersten Blick wider-
sprüchlich. Beides findet sich, wenn auch nicht zu einem Bild zusammengeführt, 
beispielsweise bereits bei Paul Gauguin. So verknüpft dieser in dem „Selbstbildnis 
mit gelbem Christus“ seine Person mit dem Gekreuzigten. In seinem Selbstbildnis 
als Jean Valjean462 nach Victor Hugos Roman „Les Miserables“ schlüpft Gauguin 
in die Rolle des Gesetzlosen, der als „armes Opfer der Gesellschaft“463 unter-
drückt und für vogelfrei erklärt wird. In ähnlicher Weise dürfte auch in Kokosch-
kas Plakat-Porträt die Darstellung als Verstoßener zu deuten sein: als missverstan-
denes und zu Unrecht kritisiertes Opfer der Wiener Gesellschaft.  
Der Dualismus im Bild lässt sich zudem mit Kokoschkas Absicht erklären, 
zeigen zu wollen, dass er ähnlich wie Christus verkannt, aber für seine Überzeu-
gungen und Ideen zu leiden bereit sei. Mehr noch könnte darin sogar der Gedanke 
zum Ausdruck kommen, sein Wirken und die dafür erlittene Schmach würden 
einst als Weg zur Wahrheit wahrgenommen werden. Dahinter verbirgt sich die 
Idee des Künstlers als eines Erleuchteten und das Bestreben, die Kunst gleichsam 
als eine Art Religion aufzufassen. Diese Vorstellungen wurden vor allem von 
Nietzsche propagiert. In seiner um 1886/87 datierten Schrift „Wille zur Macht“, 
die in Teilen nicht umsonst zuweilen als „Artisten-Evangelium“ bezeichnet wird, 
preist dieser die Kunst als höchste Aufgabe, als Mittel zur Lebenssteigerung und 
als Gegenkraft gegen den Nihilismus:  
„Die Kunst und nichts als die Kunst! Sie ist die große Ermöglicherin des Lebens, die 
große Verführerin zum Leben, das große Stimulans zum Leben (…) Die Kunst als die 
einzig überlegene Gegenkraft gegen allen Willen zur Verneinung des Lebens, als das 
Antichristliche, Antibuddhistische, Antinihilistische par excellence. Die Kunst als die 
Erlösung des Erkennenden (...) Als die Erlösung des Handelnden (...) Als die Erlö-
sung des Leidenden“.464  
Die hymnische Lobpreisung der Kunst durch Nietzsche hatte großen Einfluss 
und führte dazu, dass die Kunst in den Gott verneinenden Kreisen vielfach als 
Religionsersatz verstanden wurde.465 Vor diesem Hintergrund ist also auch Ko-
koschkas Selbstdarstellung im Sturm-Plakat verständlicher. Die Identifikation mit 
                                                     
461 Albrecht Dürer: „Selbstbildnis im Pelzrock“ (1500/Alte Pinakothek München), siehe z. B. Gold-
berg (1998); oder auch Paul Gauguins „Christus im Garten Getsemane“ (1889/Norton Museum 
of Art, West Palm Beach), siehe z. B. Prather (1994). 
462 „Les Miserables“ (1888/Van Gogh Museum Amsterdam), siehe z. B. Prather (1994). 
463 Gauguin selbst verweist in seinem Brief an Vincent van Gogh auf diese Deutungsebene: „Et ce 
Jean Valjean que la société opprime mis hors la loi, avec son amour sa force, n‘est-il pas l‘image aussi d‘un impres-
sionniste aujoud‘hui. Et en le faisant sous mes traits vous avez mon image personnelle ainsi que notre portrait à 
'tous pauvres victimes de la société …“ In: Merlhès (1984), Nr. 166. 
464 Nietzsche (1972), S. 319 f. 
465 S. Kapitel 2.3. und z. B. die dort erwähnten Äußerungen Franz Marc zur Findung einer neuen 
Religion. 
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Christus findet sich ähnlich noch in anderen Werken des Künstlers, wie beispiels-
weise in verschiedenen Pietà-Darstellungen.466 
Ein anderes Beispiel dafür, wie Kokoschka sich selbst durch religiöse Reminis-
zenzen als leidenden und missverstandenen Künstler stilisiert, ist das der 1911 
entstandenen Gruppe religiöser Bilder zuzurechnende Gemälde „Heiliger Sebasti-
an mit Engel“ (Abb. 54). Vor einem dunklen, nicht näher definierten Grund ist 
eine nackte männliche Figur mit Lendenschurz zu sehen, die an einen abgestorbe-
nen Baumstamm gebunden ist. Hände sowie Füße sind gefesselt und der Ober-
körper ist von mehreren Pfeilen durchbohrt. Als Vorbild soll eine kleine Holzfigur 
aus Kokoschkas elterlicher Wohnung gedient haben.467 Soweit entspricht die Dar-
stellung der in der Kunst über viele Jahrhunderte üblichen Wiedergabe des Marty-
riums des Heiligen Sebastian, der für seine christliche Überzeugung verfolgt und 
getötet wurde. Auch das Hinzufügen eines Engels ist nicht ungewöhnlich und so 
findet sich in Kokoschkas Gemälde in der rechten Bildhälfte ebenfalls eine weibli-
che Figur mit roter Gewandung und Flügeln, die ihre rechte Hand in einer schüt-
zenden Geste erhoben hat und mit der Linken auf den Heiligen weist, um auf sein 
Leiden aufmerksam zu machen. Die Gesichtszüge des Heiligen Sebastian jedoch 
und sein kahler Kopf erinnern an das Sturm-Plakat und legen die Vermutung 
nahe, dass es sich bei der Figur des Märtyrers um ein Selbstbildnis des Künstlers 
handelt.468 Wie in der Selbstdarstellung als Schmerzensmann nutzt Kokoschka das 
christliche Motivrepertoire, um sein eigenes „Martyrium“ als verkannter Künstler 
und Dramatiker vor Augen zu führen. Metaphorisch verbildlicht er, wie er von 
seinen Wiener Kritikern gleichsam an den Pranger gestellt und mit Pfeilen der 
Missbilligung attackiert worden ist. Der Engel symbolisiert die Aufmerksamkeit 
und das dem Heiligen geltende Wohlwollen Gottes, beziehungsweise im übertra-
genen Sinne dem von positiven Kräften (wie Alma sie beispielsweise einige Zeit 
verkörpern sollte) geführten Künstler. 
Traditionelle religiöse Bildthemen 
Die Hauptgruppe der sechs religiös intendierten Gemälde entstand 1911, nach-
dem Kokoschka aus Berlin nach Wien zurückgekehrt war. Ihnen vorangegangen 
war bereits 1909 „Veronika mit dem Schweißtuch“.469 In diesen Bildern ist eine 
neue formale und koloristische Entwicklungstendenz zu bemerken, die auf die 
künstlerischen Einflüsse in Deutschland zurückgeführt werden muss. Die maleri-
                                                     
466 Es gibt zudem auch Deutungsansätze, die eine Verknüpfung zwischen dem Mann aus „Mörder, 
Hoffnung der Frauen“, Kokoschka und Christus herzustellen suchen. Demnach soll der verwun-
dete Mann mit dem leidenden und verratenen Christus in Verbindung gebracht werden können 
(Vgl. Schvey (1982), S. 34; Jäger (1982), S. 218). Doch erscheint diese Behauptung vor dem Hin-
tergrund des Gesamtstücks zu spekulativ.  
467 Winkler (1995), S. 37. 
468 Vgl. Winkler (1995), Nr. 62; Spielmann (2003), S. 113. 
469 Kokoschka sagte später darüber: „Es ist mir das liebste meiner religiösen Bilder (…).“ Kokoschka 
(1971), S. 126. 
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sche, vom Hell-Dunkel-Kontrast getragene Form weicht zunehmend prismenartig 
und kristallin wirkenden, leuchtenden und letztlich bis in Pastelltöne reichenden 
Flächengefügen. Erling weist auf mögliche Einflüsse durch Kontakte des Künst-
lers zum Blauen Reiter und den Sturm-Kreis hin, bei welchen das Experimentie-
ren mit facettierten Farblichträumen und die Beschäftigung mit dem „Geistigen in 
der Kunst“470 von großer Bedeutung waren.471 Insgesamt war, ausgehend von den 
wachsenden kirchenkritischen Tendenzen und Nietzsches Postulat des toten Got-
tes, eine Auseinandersetzung mit religiösen Fragestellungen bei vielen deutschen 
Expressionisten zu bemerken. Nahezu alle wichtigen Künstler der Zeit haben 
christliche Bildmotive aufgegriffen und in individueller Weise verwendet. Neu-
schöpfungen und Modifizierungen christlicher Bildüberlieferungen waren somit 
weit verbreitet und dürften auch Kokoschka inspiriert haben. Er selbst äußert 
dazu in seinen Erinnerungen über die Rückkehr nach Wien und in die Nähe seiner 
Eltern schlicht: „Meine religiöse Vergangenheit war wieder erwacht.“472  
Welche Gründe und Einflüsse auch genau dahinter gestanden haben mögen, 
die Hinwendung zu den religiösen Themen bringt sicherlich auch Kokoschkas 
Sehnsucht nach innerem Halt in den von allgemeinen Umbrüchen und persönli-
chen Krisen bestimmten Zeit zum Ausdruck. Das Gemälde „Ritter, Tod und 
Engel I“ (Abb. 55) beispielsweise spiegelt dies deutlich wider. Es entstand eben-
falls 1911 im opaken Stil und war für die Mutter des Künstlers gedacht. Eine zwei-
te Fassung entstand als Ersatz, weil Kokoschka das erste Bild letztlich doch einem 
Sammler überließ.473 Vermutlich in Anlehnung an Dürers Meisterstich „Ritter, 
Tod und Teufel“ führt das Bild die Begegnung eines Reiters auf seinem Pferd mit 
einer Engelsfigur vor Augen. Der die rechte Bildhälfte dominierende Ritter ist mit 
einer Rüstung und einem rot befederten Helm bekleidet. Seine Augen sind auf 
eine lichte Gestalt gerichtet, die sich links im Bild befindet. Dabei handelt es sich 
um den im Titel benannten Engel, der in ganz ähnlicher Haltung wie im Gemälde 
„Heiliger Sebastian mit Engel“ vor dem Reiter steht, die rechte Hand weisend gen 
Himmel hebt und mit der Linken die einzuschlagende Richtung angibt. Hinter 
ihm hebt sich vom dunklen Bildgrund ein den Tod symbolisierendes Skelett ab. 
Im Hintergrund sind verschiedene Gebäude und eine Kirche auszumachen. Die 
bereits erwähnte Tendenz der kristallinen Zergliederung ist besonders an den 
Figuren und in der oberen Bildhälfte deutlich zu beobachten. Insgesamt hellen 
sich die Farben nach oben hin auf, während der Weg und der Randbereich um das 
Gerippe herum von dunklen, zu Braun und Schwarz tendierenden Tönen domi-
niert werden. Am stärksten hebt sich die Figur des Engels ab, der mit hellen Pas-
telltönen ausgeführt ist. Die ineinander verschwimmenden Farben rücken das 
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Geschehen in eine traumhafte, gar visionäre Sphäre, in der die Figuren gleichsam 
zu schweben scheinen.  
In Dürers Meisterstich muss der Reiter dem Bösen auch in Form des Teufels 
trotzen – er ist dort als christlicher Ritter („miles christianus“) und Vertreter der 
„Vita activa“ gemeint. Durch die Weglassung des Teufels rückt Kokoschka seinen 
Ritter von dem im Stich verwendeten Darstellungstypus des vom Heiligen Georg 
inspirierten „miles christianus“ ab, da für ihn diese Deutung nicht im Vorder-
grund stand. Dennoch kann der Reiter, der durchaus auch mit dem Künstler 
selbst in Verbindung gebracht werden darf, wie im Dürer-Stich als der edelmütige 
Kämpfer gegen das Böse – hier aber eben nicht nur im religiösen Sinne – gedeutet 
werden.474 Anders als im Stich trotzt Kokoschkas Ritter dem Bösen beziehungs-
weise dem Tod nicht in erster Linie durch die eigene Glaubensstärke, sondern mit 
Hilfe eines himmlischen Boten. Der Engel symbolisiert die unterstützende Lei-
tung von außen, die dem Reiter den richtigen Weg aufzeigt und unterstreicht, mit 
dem Zeigefinger zum Himmel deutend, seine göttliche Legitimation. Die Stadt im 
Hintergrund könnte nebenbei als Hinweis auf das himmlische Jerusalem gemeint 
sein. Übertragen auf Kokoschkas eigene Situation und in Zusammenhang mit der 
Selbstdarstellung als Heiliger Sebastian lässt sich die Darstellung auch gleichnishaft 
verstehen und auf den Künstler selbst übertragen. Sie ist dann so zu lesen, dass 
Kokoschka sich als einen Suchenden begreift, der den böswilligen Kritiken und 
allen Widrigkeiten seiner Künstlerexistenz gegenüber standhaft bleiben muss und 
dabei auf Hilfe und Führung einer von außen kommende Macht des Guten ver-
trauen will.475 
Die seltsame Vermischung des Religiösen mit eigenen Auffassungen und Ko-
koschkas Suche nach einem inneren Halt lassen sich auch in seinem schriftlichen 
Werk finden. In seinem Vortrag „Von der Natur der Gesichte“, den er am 5. Feb-
ruar 1912 im „Akademischen Verband für Literatur und Musik“ hielt,476 geht es 
um die Interdependenz zwischen menschlicher Innenwelt und der Außenwelt. 
„Der Saal war halb leer, die meisten Leute haben nichts verstanden“ und das Originalmanu-
skript verlor der Schriftsteller Berthold Viertel in der Tramway, nachdem er es 
sich begeistert von Kokoschka ausgeliehen hatte, so dass dieser es aus dem Ge-
dächtnis erneut aufschreiben musste. So erinnert der Künstler selbst sich an die-
sen Vortrag.477 Tatsächlich ist der Text schwer verständlich, da in ihm nicht nur 
eine sehr persönliche Weltsicht verarbeitet ist, sondern der Künstler sich darin 
                                                     
474 Zu Dürers „Ritter, Tod und Teufel“ vgl. Theissing (1978), S. 25 ff.  
475 Kokoschkas engen Bezug zu Dürer und in zwiespältiger Form zur Religion spiegeln auch seine 
eigenen Aussagen: „(…) keiner steht mir so nahe wie Dürer (…) Das Bekenntnishafte zieht mich an. Das 
große Beispiel einer ikonografischen Genauigkeit würde ich nicht geben, dazu bin ich zu wenig christlich im kirchli-
chen Sinn. Das heißt aber nicht, dass ich kein Verständnis für das Ritual habe (…)“. Interview mit Wolf-
gang Fischer am 26. und 30. Oktober 1963 in London, zitiert bei Erling (1997), S. 54. 
476 Spielmann (2003), S. 116; Textnachweis, Text XXVII. 
477 Kokoschka (1971), S. 115. 
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auch keiner analytischen, vielmehr einer visionären Sprache mit offenbar individu-
ellen Ausdrucksformen und Definitionen bedient.  
Eine genauere Interpretation des Textes wurde daher bislang zumeist vermie-
den, doch ist er für das Verständnis von Kokoschkas Werken sehr aufschluss-
reich. In Bezug auf die religiöse Auffassung des Künstlers gibt er ganz entschei-
dende Hinweise. Zwar verwendet er hier einige Zitate, nimmt Anleihen aus der 
Bibel (z. B. „da ist das Wort nun Fleisch geworden und hat unter uns gewohnt“ (Joh. 1,14) 
und die von Marias Antwort „Mir geschehe nach deinem Wort“ nach der Verkündi-
gung (Lukas 1,26-38) abhängige Formulierung „mir geschah nach dem Worte“),478 
doch wird aus dem Gesamtzusammenhang der Ausführungen eine nicht am 
christlichen Glauben orientierte, sondern individuelle, teils von pantheistischen 
und lebensphilosophischen Ideen angeregte Sichtweise erkennbar. 
In dem Vortrag wird beschrieben, wie die Welt beziehungsweise das Leben 
beständig auf den Menschen einwirkt und Eindrücke in seinem Bewusstsein hin-
terlässt. Kokoschka nennt diese Eindrücke, Emotionen und Reize „Gesichte“. Man-
che Eindrücke finden über das aufnehmende Bewusstsein sogar Eingang in die 
Seele, „welche nun beginnt die Gesichte leibhaftig zu formen“. Das Außen dringt also 
gleichsam ins Innere des Menschen und prägt seine Seele. Kokoschka vergleicht in 
diesem Zusammenhang den „Stand der Aufmerksamkeit der Seele oder das Bewußtsein“ 
mit einem ungeborenen, selbst somit nicht fassbaren, aber dennoch für die Ge-
sichte empfänglichen Kind. Hier schon ist die Idee erkennbar, dass es laut Ko-
koschka eine feste Entität im Menschen gebe, die die Eindrücke in sich zusam-
menführt.  
Durch das Aufnehmen der Gesichte ins Bewusstsein macht der Mensch sich 
eine eigene Vorstellung von dem, was ihn umgibt. Gleichzeitig gehen die Eindrü-
cke beziehungsweise Gesichte in ihn ein und damit in ihm auf und bilden in ihm 
gemeinsam mit anderen Gesichten eine Art individuellen Kern von Vorstellungen 
und Emotionen („Bewußtsein ist das Grab für die Dinge, wo sie aufhören, das Jenseits in 
dem sie eingehen. So dass sie alsdann bei ihrem Ende in nichts Wesentlichem mehr zu bestehen 
scheinen, als meinem Gesicht in mir. Sie hauchen ihren Geist aus, wie die Lampe leuchtet 
(…).“). Dieser Kern dürfte wohl der Seele beziehungsweise einer unzerstörbaren 
Entität entsprechen, wenn Kokoschka ausführt:  
„Schrankenlos lebt das Bewusstsein (…). Wie ein Samen eines einzigen von der Dürre 
lebend gelassenen Baumes die Fülle enthält, darin Wurzeln aller Wälder der Erde neu 
entsprossen sein könnten, so geschieht es, dass (…) dieses von eigener Macht wach auf-
kommt (…). Es gibt keinen Platz des Todes mehr, weil sich die Gesichte wohl auflösen 
und zerstreuen, doch nur, um sich in anderer Weise wieder zu sammeln.“  
Durch die Neuzusammensetzung der Gesichte also vollzieht sich demnach eine 
Reinkarnation, die sich auch in weiteren Teilen des Textes andeutet. So beispiels-
                                                     
478 Weiterhin: „wo es sein Haupt hinlege“ als Abwandlung von Matthäus 8,20 und „wo Sie, Zwei oder Drei, 
in Meinem Namen beisammen sind, da bin ich mitten unter Ihnen“ als Abwandlung von Matthäus 18,20. 
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weise in der Aussage, dass man „von Stufe zu Stufe sich selber erhebt“, was die Weiter-
entwicklung der Seele andeutet, wie sie sich in verschiedenen Religionen finden 
lässt. Zwar verwendet Kokoschka zur Unterfütterung seiner Ansichten, wie ge-
sagt, teilweise biblische Zitate und nimmt Anleihen aus der christlichen Tradition, 
doch offenbar nur um damit einen prophetischen Sprachduktus zu evozieren und 
seine eigenen, individuellen Ideen damit zu überhöhen. Die im Text beschriebene, 
eigenständige Reinkarnation entspricht nicht der christlichen Vorstellung von der 
Auferstehung der Seele durch göttliche Erlösung. Wenn man zusätzlich den 1920 
publizierten Essay „Vom Bewusstsein der Gesichte“479 hinzuzieht, fühlt man sich 
eher an pantheistische Glaubensgrundsätze erinnert. Dieser beginnt mit den Wor-
ten „Gott ist nicht einer, aber alle sind, Alles ist göttlich…“ und mündet nach einem 
fiktiven, gesellschaftskritischen wie politisierenden Dialog in die an Nietzsches 
dionysisches Prinzip anklingende Ausrufe:  
„Weil wir alle ebenso nimmersatt vom Recht und Unrecht weinten, daß wir hungrig sind, 
also statt der Steine laßt uns backen nahrhaft Brot, statt des toten Glaubens sinnleben-
digen Wein schenken, statt der grauen Paradiese unsere grüne Erde laßt uns lieben, statt 
das Wort vom großen, unbekannten Gott uns vorzuleiern, laßt uns unsere Engel selber 
sein! Wieder Alles endlich göttlich sehen (…) Kyrie eleison! Pan ist auferstanden. Jesu-
lein und die Genien und die Feen! Jetzt will ich euch das Buch der Welt aufschlagen. 
Und es sind keine Worte, lauter schöne Bilder drin.“ 
Im Vortrag „Von der Natur der Gesichte“ sind noch weitere wichtige Einflüsse 
ablesbar. Dadurch, dass „Gesichte“ auf den den Bewegungen und Veränderungen 
des Lebens ausgesetzten Menschen einwirken, unterliegt dieser einem beständigen 
Wandel von Wahrnehmung und subjektiven Wahrheiten.480 Diese Gedanken las-
sen eine Nähe zu der zu Beginn des 20. Jahrhunderts propagierten Lebensphilo-
sophie Henri Bergsons erkennen, der zufolge die alles durchströmende innere 
Kraft der Welt – von ihm „élan vital“ genannt – in seiner Gänze nur durch eine 
nach innen gerichtete Selbstschau (bei Bergson „intuition“, bei Kokoschka „Gesich-
te“) zu erfassen sei. Diesen gleichsam wie ein Einfühlen gemeinten Vorgang be-
schreibt Bergson als „eine Art der Sympathie“ durch die man sich „ins Innere der Ge-
genstände versetzt“481. Die Vorstellung vom „élan vital“ ist dem pantheistischen 
Glauben an einen, in allem als Lebensimpuls spürbaren Gott nicht sehr unähnlich. 
Auch mystisches Gedankengut lässt sich hier anführen. So geht Nietzsche – der 
die Anfänge der Lebensphilosophie bezeichnet – davon aus, dass der Satz „Alles 
ist eins“ „seinen Ursprung in einer mystischen Intuition hat“ und meint damit die mysti-
sche Erkenntnisweise, bei der sich der Erkennende als in die Einheit des Seienden 
eingeschlossen erfährt.482 Kokoschkas Vortrag über die „Gesichte“ vermittelt 
                                                     
479 Textnachweis, Text XXIV. 
480 Mehr dazu s. in Kap. 3.2.3.3. 
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482 Zitiert und ausgeführt nach Albert (1995), S. 62 f. 
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ähnliche Vorstellungen und so äußert er selbst sich in einem Interview, das Ger-
hard Lischka 1971 in Villeneuve mit ihm führte, direkt: „Der Vortrag ‚Von der Na-
tur der Gesichte‘ steht unter dem Einfluss der deutschen Mystiker.“483 Dass Kokoschka im 
Übrigen wie die Lebensphilosophen von einem einzelnen Grundprinzip ausgeht 
(Monismus) wird im gleichen Interview deutlich, wenn er sagt: „Ich bin äußerst gegen 
Dualismus, prinzipiell, in jeder Form. (…) Deswegen bin ich kein Christ, aber Katholik schon. 
Unzählig ja, aber zwei nicht.“484 Diese teils widersprüchliche Aussage – wer Katholik 
ist, ist schließlich auch Christ! – lässt im Zusammenhang mit den ebenfalls zu 
findenden pantheistischen Tendenzen zugleich erahnen, dass Kokoschka sich 
religiös offenbar nicht wirklich festlegen ließ. 
Ähnlich wie in dem Bild „Ritter, Tod und Engel I“ wird also auch im Text 
deutlich, dass Kokoschka ebenso wie andere Expressionisten von der religiösen 
Sinnsuche erfasst war und dass er religiöse Lehren und Motive in einer individuel-
len, eigenwilligen Weise vermischt und interpretiert hat.  
Ein wichtiges Beispiel für die individuelle Interpretation religiöser Motivik ist 
auch die „Verkündigung“ (Abb. 56) von 1911, wobei hier weniger die Reflexion 
über Kokoschkas eigene Anschauungen eine Rolle spielt, als vielmehr nochmals 
der eigenwillige Umgang mit der ikonografischen Tradition zu beobachten ist. 
Anders als zumeist in der traditionellen Darstellung dieses Themas in der westeu-
ropäischen Kunst, im Anschluss aber an die byzantinische Bildtradition,485 ereig-
net sich in diesem Bild die Begegnung des Engels mit Maria in freier Natur. Das 
Gemälde teilt sich durch die Haltung der Figuren diagonal in zwei Hälften. Die 
rechte wird dabei von der in blau gekleideten Figur Mariens dominiert, die gerade 
zu Boden gesunken zu sein scheint und halb liegend ihre Augen wie in Ohnmacht 
geschlossen hat. Ihr linkes Bein hat sie im rechten Winkel aufgestellt, die linke 
Hand liegt in einer Geste des Erschreckens unterhalb der Brust. Die rechte Hand 
hat sie wie in leichter Abwehr gegen den Engel erhoben. Ein Krug neben ihr ver-
weist gemäß byzantinischer Verkündigungsdarstellungen darauf, dass Maria beim 
Wasserholen vom Engel heimgesucht wurde.486 Der Engel in der linken Bildhälfte 
ist als Akt gegeben und beugt sich über die Gottesmutter. Seine weitausgreifende 
Gestik scheint zweierlei zu verdeutlichen: mit der erhobenen Linken verkündet er 
Maria die Botschaft, dass sie Gottes Sohn zur Welt bringen werde und mit der 
rechten Hand zwischen ihre Beine weisend bezeichnet er die Empfängnis. Sein 
Blick ist dabei nachdenklich in sich gekehrt und von Maria abgewandt. Auffallend 
und interessant ist das Zusammenspiel von Marias abwehrender Hand und der 
Rechten des Engels, die die Empfängnis verheißt. Sie befinden sich in entgegenge-
setzter Haltung genau übereinander, wodurch sie wie in ein Oval eingebunden 
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S. 63. 
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sind, und zugleich auf der Mittelachse des Bildes liegen. Fast subtil wird dadurch 
das zentrale Bildthema in Szene gesetzt.  
Im Hintergrund des Geschehens breitet sich kulissenartig eine Landschaft mit 
Gebäuden, Bergen und einem See mit Brücke aus. Links hinter dem Engel ist eine 
Kirche zu sehen. Wie die anderen religiösen Bilder dieses Jahres kennzeichnet das 
Gemälde der opake Stil mit einer prismenartigen Form- und Farbzergliederung, 
die dem Geschehen eine sphärische, dem weltlichen enthobene Atmosphäre gibt. 
Kokoschka findet auch hier, ebenso wie in den zuvor angeführten Bild- und 
Textbeispielen, zu einer individuellen Ausdrucksweise im Umgang mit einem reli-
giösen Thema: Maria wird zugleich sowohl in ergebener, als auch in abwehrender 
Haltung vor Augen geführt, der Engel wird als Akt gegeben und das Heilsgesche-
hen findet unter freiem Himmel statt. Die formale Verschränkung der Figuren 
bringt die widerstreitenden Emotionen und Verhaltensweisen zum Ausdruck und 
kennzeichnet den unkonventionellen Umgang des Künstlers mit dem Thema. 
Die Behandlung christlicher Bildthemen erfährt 1911 durch eine geballte Bild-
produktion einen kurzzeitigen Höhepunkt, doch auch in den folgenden Jahren 
werden religiöse Themen aufgegriffen. Mit den sechs Blättern seiner Lithografien-
folge „Die Passion“ von 1916 setzt Kokoschka dafür noch einmal ein deutliches 
Zeichen.  
Religiöse Aspekte im Geschlechterkonflikt 
Kokoschkas Haltsuche nimmt dann später mit Alma eine Wende. Die religiösen 
Bezüge werden zunehmend auf die Geliebte und das Verhältnis der Geschlechter 
angewendet. So findet sich beispielsweise die in „Ritter, Tod und Engel I“ gezeig-
te Szene der göttlichen Hilfe in verwandter Weise in dem 1914 von Kokoschka 
für Alma gemalten Kaminfresko (Abb. 57) wieder. Alma als rettender Engel weist 
dem Künstler die Richtung und führt ihn damit fort von dem Unheil verheißen-
den Konglomerat aus Flammen, Schlange, Wolf und Totenschädel, das sinnbild-
lich für die Wiener Kunstszene oder für seine eigene innere Verzweifelung steht, 
die seine künstlerische Existenz bedroht. Ihre Liebe ist gleichsam seine Erlösung! 
Dieser Gedanke findet sich auch in Kokoschkas Briefen an Alma wieder, wenn er 
beispielsweise schreibt:  
„Du Engelsweib weißt wohl deutlich, dass Du mich bewachst (…)“ oder „Sei ewig einig 
mit mir und unauflöslich mit mir zusammengebunden zu einer ewigen Freude. Aus mei-
ner langen Kerkerzeit hast Du mich mit Deinem reinen Gesicht erlöst, das immer vor 
mir hergeht, Du mein Weib!“487  
Ähnlich nimmt sich die vierte Lithografie aus der 1914 entstandenen Folge zu der 
Kantate „O Ewigkeit – du Donnerwort“ von Johann Sebastian Bach aus. Bach 
entwickelt in der Kantate einen Dialog zwischen einer Altistin, die die „Furcht“ 
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verkörpert und einem die „Hoffnung“ vertretenden Tenor.488 Kokoschka dreht in 
den Lithografien dieses Verhältnis um und bezieht es auf seine persönliche Le-
benssituation. So wendet sich im „Das Weib führt den Mann“ (Abb. 58) betitelten 
vierten Blatt die weibliche Figur mit den Zügen Almas ermunternd an den Ko-
koschka ähnelnden, furchtsam dreinblickenden Mann, der zögerlich der ihm vo-
ranschreitenden Frau folgt. Ihre Haltung erinnert dabei stark an jene im Kamin-
fresko und die im Gemälde „Ritter, Tod und Engel I“. Deutlicher noch führt uns 
Kokoschka Alma als gleichsam göttliche Botin im linken Bildfeld des vierten für 
sie gefertigten Fächers (Abb. 59) vor Augen. Hier verkündet ihm die engelsgleiche 
Geliebte die Erlösung durch die Liebe, was durch einen gekrönten Phönix symbo-
lisiert wird, der sich im Ornamentstreifen oberhalb der Kokoschka verbildlichen-
den, am Boden liegenden Figur aus den Flammen eines brennenden Herzens her-
vor in die Lüfte schwingt.489 Der mythologische Vogel Phönix, der verbrennt und 
aus seiner Asche verjüngt emporsteigt, wird im Allgemeinen mit Christi Auferste-
hung in Verbindung gebracht.490 Analog zur Auferstehung des Gottessohnes, 
bedeutet hier der Phönix der Liebe für Kokoschka Erneuerung oder neues Leben.  
Die Liebe zu Alma weckt im Künstler die Sehnsucht sein Leben mit ihr zu 
verbringen und eine Familie zu gründen. Schon bevor er Alma kennenlernte, 
brachte er den Traum von Familie zum Ausdruck – teilweise ebenfalls mit christli-
cher Motivik. So finden sich Darstellungen eines Paares mit Kind, die den Mann 
mit den Zügen des Künstlers zeigen und an die Heilige Familie denken lassen, 
beispielsweise im Mittelfeld des bereits erwähnten Fächers aus dem Besitz Grant 
Pick (Abb. 43). Über dem Säugling, der zwischen Mann und Frau zu sehen ist, 
verweist ein aufsteigender Vogel wahrscheinlich auf den Heiligen Geist und die 
christliche Färbung des Themas. 
Neben der Parallelisierung Almas mit dem Engel und religiös intendierten Fa-
miliendarstellungen, bezieht sich Kokoschka innerhalb der Geschlechterproble-
matik insbesondere auf zwei religiöse Motivkreise, wie im vorangehenden Kapitel 
bereits in Teilen aufgezeigt wurde: erstens Adam und Eva und zweitens die Pietà. 
Beide sind ikonografisch prädestiniert für die Darstellung des Mann-Frau-
Verhältnisses und der Künstler nutzt dieses christliche Motivrepertoire wiederholt 
zur Verdeutlichung profaner Zusammenhänge und persönlicher Auffassungen, 
wie es sich besonders deutlich an den beiden Dramen „Hiob“ und „Der brennen-
de Dornbusch“ ablesen lässt. „Hiob“491 „handelt (…) von einem Weib, das dem Mann 
buchstäblich den Kopf verdreht, und von einem Mann, der darüber buchstäblich den Kopf ver-
liert“.492 Die Figur des „Hiob“ genannten Mannes wird, wie bereits erwähnt, einer-
seits mit dem zur Prüfung seines Glaubens geplagten, biblischen Namensvetter in 
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Verbindung gebracht, andererseits mit dem im Prolog durch Evas göttliche Er-
schaffung aufgeschreckten Adam. Gleichermaßen ist die weibliche Gegenspielerin 
im Stück zwiegespalten in Anima, die sich in Anlehnung an Kokoschkas Liebes-
ideal des Ineinanderaufgehens der Partner als „Seele“ (gleichsam als zweite und 
somit treu liebende Hälfte) des Gatten bezeichnet, und Eva, die biblische Verfüh-
rerin. Beide Geschlechter werden also durch diese Doppeldeutigkeit ihrer Stellver-
treter als Gott teils moralisch verpflichtet und teils ungehorsam dargestellt. In 
Anbetracht der bisherigen Erkenntnisse, wonach Kokoschkas religiöse Auffas-
sung changiert, sind sie somit im allgemeineren Sinn als Menschen zu begreifen, 
die moralisch-ethischen Werte entsprechen, aber dennoch nicht sündenfrei oder 
vollkommen sind.  
Die Verknüpfung der Geschlechterproblematik mit den biblischen Ureltern, 
und das heißt mit dem Sündenfall und der damit verbundenen Erkenntnis der 
eigenen Sexualität, spiegelt Kokoschkas Auffassung eines gleichsam (fast) seit 
Anbeginn der Menschheit bestehendes Konfliktpotentials zwischen Mann und 
Frau, wie es mit seinem Eifersuchtsdrama thematisiert und auf der Bühne zur 
Schau gestellt wird. Anders als in der biblischen Erzählung, wonach erst der Sün-
denfall das Idyll des Paares zerstört, beginnt der Konflikt dem Stück zufolge 
schon in dem Moment, in dem Eva erschaffen ist. So heißt es dort im Prolog 
recht launig: „Weint Adam, in der Nacht von einem Rippenstoß erwacht: ‚Ei’/ Und da mit 
Eva sich begattet fand: ‚Mein Gott, hätt’ er mir nur mein Bein mit Ruh gelassen‘“, womit 
Kokoschka den eigentlichen, in der Bibel enthaltenen Text und Adams Ausspruch 
„Das endlich ist Bein von meinem Bein/ und Fleisch von meinem Fleisch./ Frau soll sie hei-
ßen“493 persiflierend variiert. Die in „Hiob“ enthaltene Idee, die Problematik zwi-
schen Mann und Frau sei im gleichen Augenblick entstanden, wie die Geschlech-
teraufteilung selbst (nämlich im Moment der Erschaffung der Frau/Evas), steht in 
engem Zusammenhang mit dem Gedanken der kosmischen und somit gleichsam 
immer schon existenten Geschlechterdifferenz, wie sie sich in Bachofens Sonne-
Mond-Dualismus ausdrückt, zu dem in Kokoschkas Werk, wie bereits aufgezeigt 
wurde, deutliche Anklänge zu finden sind.494  
Gleichermaßen findet sich dies auch durch Darstellungen von Adam und Eva 
in bildkünstlerischen Werken Kokoschkas vielfach verarbeitet. Für „Das Mädchen 
Li und ich“ aus „Die träumenden Knaben“ als ein frühes Beispiel wurde auf den 
Bezug zum biblischen Paar bereits hingewiesen.495 In der sechsten Illustration aus 
„Der gefesselte Kolumbus“ mit dem Titel „Der Apfel der Eva“ (Abb. 60)496 von 
1913 wird dem Betrachter ebenfalls das erste Menschenpaar vor Augen geführt, 
wenn auch in einer für Kokoschka typischen, unkonventionellen Manier. Nicht 
nur, dass sie die Züge des Künstlers und Almas tragen – zudem sind sie, anders als 
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in der ikonografischen Tradition, bekleidet statt nackt, und an einem Tisch darge-
stellt, während die Überreichung des Apfels an Adam erfolgt. Adam kniet dabei 
links des Tisches, Eva sitzt rechts davon und hat einen Teller vor sich stehen. 
Beide Figuren sind mit breiten, schnellen Linien ausgeführt und im Vergleich zu 
anderen Blättern der Folge mit weniger Schraffuren, so dass sie licht, aber auch 
schlichter erscheinen. Im Hintergrund ist eine Landschaft mit Bäumen und einer 
Mondsichel zu sehen. Im Kontext der Gesamtpublikation, die sich im Text mit 
dem allgemeinen und in den Illustrationen dediziert mit dem auf Alma gemünzten 
Geschlechterkonflikt auseinandersetzt,497 lässt sich auch bei „Der Apfel der Eva“ 
das Urpaar als Archetyp des Geschlechterdualismus deuten. 
Gleiches gilt ebenso für die Kreidelithografie „Adam und Eva“ (Abb. 61)498 
aus der Illustrationsfolge zu „Hiob“ von 1916/17. Die linke Bildhälfte wird von 
einem Baum dominiert, an dessen Stamm der nackte Adam hinaufklettern zu 
wollen scheint. Sein linker Arm ist dabei nach unten ausgestreckt. Dort liegt Eva 
rechts der Mitte rücklings, mit aufgestütztem Arm und halb erhobenem Oberkör-
per. In ihrer rechten Hand hält sie einen Apfel – den Apfel vom Baum der Er-
kenntnis – und streckt ihn Adam entgegen. Rechts neben der Baumkrone flattert 
ein Vogel, der an den im Drama „Hiob“ vorkommenden Papagei erinnert. Der 
Hintergrund deutet eine Landschaft mit Bäumen und Bergen an. Die Darstellung 
spiegelt keine konkrete Szene des Bühnenstücks, sondern orientiert sich offenbar 
frei an dem im Prolog angedeuteten Geschehen der Genesis. Dort folgt auf die 
Erschaffung des Menschenpaares die Versuchung Evas durch die Schlange und 
die Stelle, in der es heißt:  
„Da sah die Frau, dass es köstlich wäre, von dem Baum zu essen, dass der Baum eine 
Augenweide war und dazu verlockte, klug zu werden. Sie nahm von seinen Früchten 
und aß; sie gab auch ihrem Mann, der bei ihr war, und auch er aß. Da gingen beiden die 
Augen auf, und sie erkannten, dass sie nackt waren.“499  
Die Erkenntnis der Nacktheit, d. h. der eigenen Sexualität, steht dabei in direktem 
Zusammenhang mit dem Ungehorsam des Menschen gegenüber Gott und dessen 
Verbot Früchte vom Baum der Erkenntnis zu essen. Aus ihr resultiert nach Auf-
fassung der Kirchenlehrer die als Folge der Sünde entstehende Begierde.500 Genau 
hier liegt der Dreh- und Angelpunkt, der für die von Kokoschka vorgenommene 
Verknüpfung des Geschlechterkonflikts mit Darstellungen des biblischen Urpaa-
res entscheidend ist: Das durch Adams und Evas Vergehen in die Welt gebrachte 
Begehren ist (nach Kokoschkas Vorstellung) der eigentliche Auslöser des gesam-
ten Geschlechterkonflikts.501 
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Die Pietà nun als ein ebenfalls der christlichen Ikonografie entnommenes Motiv 
verwendet Kokoschka kontrastierend zum Urpaar – wie bereits erwähnt als An-
satz zur Lösung des Konflikts. Sie verkörpert das positive und vorbildliche Ge-
genstück zur Adam und Eva-Konstellation. Maria, die Reine, als Verkörperung 
der tugendhaft, tief und geistig liebenden Frau, wird Eva der Verführerin, die 
gleichsam für den lasterhaften Typus der femme fatale steht, gegenübergestellt. 
Adam als Archetyp des verführten, sündhaft agierenden Mannes ist Gegenspieler 
des Gott nahestehenden, sich aus Liebe zu den Menschen für ihre Sünden op-
fernden Christus. Kokoschka verknüpft hier unkonventioneller Weise wieder 
einmal religiösen und profanen Bedeutungsgehalt miteinander. Er orientiert sich 
dabei an der von der christlichen Kirche vertretenen Typologie, der zufolge Per-
sonen des Alten und des Neuen Testaments in engem Bezug zueinander stehen. 
So wurde Christus bereits von Paulus als neuer Adam, und entsprechend von 
Seiten der Kirchenlehrer danach auch Maria als neue Eva gedeutet.502 Mutter und 
Sohn begleichen die Schuld des Urpaares, um damit den Menschen die Erlösung 
zu bringen. Wichtigster Anhaltspunkt für diese Verknüpfung ist der Fluch, den 
Gott über die Schlange ausspricht, nachdem sie Eva dazu verleitet hatte eine 
Frucht vom Baum der Erkenntnis zu essen: „Feindschaft setze ich zwischen dich und die 
Frau,/ zwischen deinen Nachwuchs und ihren Nachwuchs./ Er trifft dich am Kopf,/ und du 
triffst ihn an der Ferse.“503 Diese Bibelstelle ist in der christlichen Tradition vielfach 
als „Protoevangelium“ bezeichnet und ausgelegt worden – also als erster Hinweis 
auf Maria, Christus und dessen Erlösungstat. Danach ist mit der „Frau“ die Got-
tesmutter und mit „Er“ Jesus Christus gemeint. Der Ausspruch „Er trifft dich am 
Kopf“ wird als Ankündigung des Sieges Christi über den Satan gedeutet, denn die 
Schlange als Symbol des Bösen wird dabei mit dem Teufel parallelisiert.504  
Wie nun also nach christlicher Tradition Adam und Eva die Sünde in die Welt 
gebracht haben und Christus als Marias Sohn sie überwunden und getilgt hat, so 
überträgt Kokoschka die beiden Darstellungsmodi häufig auf den Anfang und das 
Ende des Geschlechterkampfes. Im bildkünstlerischen Bereich ist die Pietà als 
Lösung des Konflikts bei Kokoschka schon früh zu finden. Im vorangehenden 
Kapitel ist bereits auf das Werbeplakat für das Sommertheater von 1908 hingewie-
sen worden, in welchem Kokoschka diese Idee zum ersten Mal verarbeitet hat.505 
Das Motiv selbst greift er in der Folgezeit wiederholt auf. Als Beispiele dafür wur-
den zuvor schon der zweite Fächer für Alma (1912) und die Allos Makar-
Illustration „Der Mann, im Schoße des Weibes liegend“ erwähnt.506 Die Illustrati-
on scheidet dabei als „konfliktlösende Pietà“ allerdings aus – sie ist hier gar im 
Bezug zum Text eine pervertierte Variante, die das schmerzhafte Abhängigkeits-
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verhältnis des Mannes von der Frau vor Augen führt. Als zusätzliches Beispiel mit 
versöhnlicheren Tendenzen lässt sich aber „Pietà/Es ist genug“ aus der Folge zur 
Bachkantate (O Ewigkeit, du Donnerwort; 1914) anführen (Abb. 62). Wie in dem 
Blatt „Die Frau, den Mann führend“ aus der gleichen Serie, an welchem Almas 
hoffnunggebender Einfluss auf den Künstler deutlich gemacht wurde, ist auch 
hier Kokoschka in der männlichen Figur zu erkennen. Er liegt, nur mit einem 
Lendentuch bekleidet, diagonal auf dem Schoß einer Frau (die in diesem Fall keine 
Ähnlichkeit mit Alma aufweist). Seine Miene drückt Leid und Erschöpfung aus. 
Leblos hängen die Extremitäten herab, während die Frau mit aufgerissenen Augen 
und vor den Mund geschlagenem Tuch erschüttert und trauernd ihn betrachtet. 
Die Schraffuren verdichten sich zu einer ins Dunkel getauchten Felsformation, die 
die Gruppe umfängt. Nicht nur durch die Orientierung am christlichen Darstel-
lungstypus der Maria mit ihrem toten Sohn nach der Kreuzabnahme manifestieren 
sich die religiösen Bezüge, sondern auch durch Beifügung der Textzeilen „Es ist 
genug: Herr, wenn es dir gefällt,/ So spanne mich doch aus/…Mein großer Jammer bleibt 
darnieden./ es ist genug, es ist genug.“ Diese findet sich auf der letzten von zehn Feder-
skizzen, die Kokoschka parallel zu den Lithografien zur Bachkantate angefertigt 
hat und die den gleichen Bildinhalt zeigt, wie die hier beschriebene Grafik. Text 
und Bild zusammen bringen Schicksalsergebenheit und den Glauben an Gott zum 
Ausdruck. Als letztes Blatt der Folge, die den in der Kantate enthaltenen Dialog 
zwischen Mann und Frau und den Wechsel von Furcht und Hoffnung begleitet, 
schließt es denn auch diese beiden Entwicklungsstränge ab. Lösung und Ergebnis 
ist dabei der Opfertod des Mannes. 
Auffallend ist, dass Kokoschka in der bildkünstlerischen Umsetzung des The-
mas zwar dieses Opfer vor Augen führt, jedoch ohne dabei Hinweise auf dessen 
Folge – die hoffnungverheißende Erlösung – zu geben. Dies findet sich deutlich 
erst in der literarischen Ausdeutung des Pietà-Motivs in „Der brennende Dorn-
busch“507 von 1917 (beziehungsweise in der „Schauspiel“ benannten ersten Fas-
sung von 1911). Der Titel selbst verweist auf die alttestamentliche Erzählung, der 
zufolge Gott Moses aus einem in Flammen stehenden, aber nicht verbrennenden 
Dornbusch heraus zur Rettung seines Volkes nach Ägypten schickt.508 Dabei geht 
es Kokoschka einerseits um den biblischen Bezug als Hinweis auf göttlichen Bei-
stand und eine Erlösungshoffnung und andererseits um das Symbol der sich nie-
mals verzehrenden lodernden Flamme, die er mit der immerwährenden Leiden-
schaft und Triebhaftigkeit zwischen den Geschlechtern in Verbindung bringt.509  
Das fünfszenige Drama spiegelt wiederholt eine von den Thesen Weiningers 
beeinflusste Auffassung der Geschlechter, der zufolge die Frau im Gegensatz zum 
geistig geprägten Mann mehr dem Körperlichen verhaftet ist und nur ebenfalls zur 
Geistigkeit gelangt, indem sie vom Mann zur Enthaltsamkeit angehalten und so-
                                                     
507 Textnachweis, Text XXV; s. auch Kapitel 3.2.3.1. 
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mit erlöst und zur Gleichrangigkeit erhoben wird.510 So führt die Eingangsszene 
des Stücks den Raum der Frau vor Augen, die erwartungsvoll auf die Ankunft des 
Mannes hofft. Diesen sehnt sie viel mehr herbei als ihre Liebhaber, die in der 
Nähe dem Alkoholgenuss frönen und die (in Anlehnung an die schon erwähnte 
Symbolik der Gestirne) vom Mond ihre Kräfte zu beziehen scheinen („Deine Aus-
strahlung flößt Kräfte ein solchen, die im Stiegenhaus mir nachsteigen (…)“). Als der Mann 
endlich erscheint, gesteht ihm die Frau ihren Liebeshunger, doch er will sie zur 
Enthaltsamkeit bewegen, indem er sie bis zum Hals in ein Tuch hüllt und sich 
somit ihren körperlichen Reizen entzieht. Mit dem in biblischem Sprachduktus 
gehaltenen Ausspruch „mach zu deine Wunden“ fordert er sie im übertragenen Sinne 
auf, dem körperlichen Verlangen zu widerstehen. Indem er sie schließlich ihre 
Kerze an der seinen anzünden lässt, betont er symbolisch einerseits ihre ursprüng-
liche Abhängigkeit vom Mann, doch will er sie damit zugleich zur Unabhängigkeit 
gegenüber ihm und ihrem Begehren führen, wenn er dabei die Worte spricht: „Des 
Suchens – wer du wärest – müde, gabst du dich mir. So bist du geworden. (…) Auf zur Geburt 
erwach’ deine Seele, auf zur Geburt.“ Er lässt sie in einer Art Trance allein, doch kaum 
dass sie daraus erwacht, kommt ihr Liebessehnen nach ihm zurück und enttäuscht 
über dessen Unerfülltheit, jagt sie ihm mit den betrunkenen Liebhabern zornig 
hinterher. Interessanterweise nutzt sie bei ihren aufstachelnden Rufen Bilder, die 
Kokoschka auch schon in „Die träumenden Knaben“ verwendet hat, wie „roter 
Fisch“ und „Wärwolf“ als Beschreibungen für den Flüchtigen. 
In der zweiten Szene sieht man Mann und Frau in zwei nebeneinander liegen-
den Zimmern. Zwei Lichtkegel, die sich begegnen, untermalen den Dialog des 
Paares. In biblischen Bildern beschreibt der Mann der Frau die Zeit vor der Liebe 
als einen Zustand der vollkommenen Ruhe:  
„Es schlief das Wassertiefe,/ Es stand der Berg schattenleer/ Und es war keine Zeit/ 
Und da hörte kein Tier/ Und da wärmte kein Feuer/ Und verbrannte kein Flam-
men,/ Als keine Liebe war.“  
Dagegen setzt er eine bestialisch anmutende Zeit, die von der Brutalität des sexu-
ellen Verlangens geprägt ist: „Und das Tier schlug den Menschen und fraß ihn und/ spie 
ihn. Und Flammen schlagen rote Wunden,/ Wo Liebe ward süß Mann und Frau.“ Damit 
versucht er ihr seine Auffassung von der Liebe zu erklären, doch sie rechtfertigt 
ihr Verlangen mit den Worten: „Von Liebe aß mein Elternpaar; davon ward ich ein 
Mensch.“ Hier ist wiederum – wie bei einigen der betrachteten Bilder – der Bezug 
zum biblischen Urpaar und der Hinweis auf die Begierde der körperlichen Liebe 
als Resultat der Erbsünde verarbeitet.511 Der Mann versucht ihr, bevor er geht, 
Hoffnung auf Ruhe einzugeben, die sie durch die Überwindung der Leidenschaft 
erlangen könne und vergleicht das Begehren mit Bezug zum Titel des Stücks mit 
einer Flamme, die dem Menschen die Lebenskraft entzieht („Wie du dich abhetzt, so 
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schmilzt die trübe Lampe hin (…). Die Braut wird in der Kammer den Riegel aufgehn sehn. 
Schon bleicht die Lebensfarbe!“).  
In der dritten Szene sucht die Frau, noch immer von ihrer Leidenschaft getrie-
ben, mit einer Gruppe von Männer und Frauen den Mann im Wald. Während sie 
über ihren Verlust klagend zusammenbricht, eröffnen sich dreien ihrer Begleiter in 
Visionen Bilder vom Mann, die teils analog zu Erlebnissen Christi angelegt sind. 
So sieht der Erste einen staubbesudelten Mann am Boden liegen, der „dürstet, weil 
du gereicht hast/ den Schwamm mit Essig getränkt.“ Das Bild des Essigschwamms, der 
Jesus bei seiner Hinrichtung gereicht wird (Joh. 19,28) und gemeinhin als dessen 
Verhöhnung gedeutet wird, nutzt Kokoschka im stückimmanenten Kontext als 
Hinweis auf den liebesleeren, nur sexuell orientierten Körper, den die Frau dem 
Mann darbietet und der seine wahren Bedürfnisse nicht stillen kann. In der zwei-
ten Vision wird mit dem Satz „Er nahm mit dir den Leib aus einem Kelch – und du hast 
gelästert“ auf das Abendmahl angespielt und zugleich der Frau vorgeworfen, dass 
sie den Erlösungswillen des Mannes bislang abgelehnt habe. Beiden Visionen liegt 
durch die Parallelisierung des Mannes mit Christus die Idee vom Mann als Erlöser 
der Frau zugrunde.512 Die dritte Vision deutet denn schließlich hoffnungsvoll die 
Überwindung der Hindernisse durch den Mann an. Der Mann, der von der Be-
gierde der Frau gefesselt wird („Ich seh einen metallenen Mann an ein brünstiges Tier/ 
gesperrt./ Habt ihr wohl gesehen, also, daß das Tier aß von seinem/ Herzen./“), macht sich 
schließlich frei von ihrem Bedrängen („Er regt sich./ Seine gespannte Kette zerklirrt./ 
Seine glitzernde Hand siegt im zweifelnden Kampf./“) und befreit damit auch die Frau 
von ihren animalischen Trieben („Sein metallener Ruf erweckt das Weib, das aus dem 
Balg/ des Tieres tritt./“). Die Frau überwindet damit die Erbsünde („Frau, die mit dem 
Fuß die Schlange tritt,/“) – das Zitat meint Maria, die die in der Genesis beschriebe-
ne Versuchung durch die Schlange tilgt – und findet letztlich zu der von Ko-
koschka als einzig wahr und rein verstandenen Liebe: der mütterlich-geistigen 
Liebe („dein Herz schwellt sich in Mutterfreud“). Wie in den Bildbeispielen wird hier 
also der Bezug zwischen Eva und Maria, zwischen Sündenfall und Erlösung auf 
den Geschlechterkonflikt übertragen. Die Erlösungshoffnung wird am Ende der 
Szene nochmals unterstrichen, indem der Chor dreimal „Ich glaube an die Auferste-
hung in mir“ (notabene: „in mir“)! psalmodiert und die Frau sich von der Peinigerin 
des Mannes in eine Jungfrau verwandelt.513 
In der vierten Szene kommt es schließlich zu Klimax und Peripetie des Kon-
flikts. Mann und Frau führen auf zwei Felskanzeln stehend einen Dialog mitein-
ander, wobei sein Redefluss von weißem Licht untermalt wird und der ihrige von 
rotem. Man mag sich dabei wohl zu Recht an die bei Kokoschka verwendete, 
bereits erläuterte Farbsymbolik von „rein“ und „unrein“ erinnert fühlen.514 Zumal 
die Frau in ihren Ausführungen über ihr Begehren und ihre Erlösungsbedürftig-
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keit, wiederholt das Bild der Flamme verwendet, die mal weiß, mal rot brennt und 
damit ihre Hin- und Hergerissenheit zwischen Verlangen und dem Wunsch nach 
Enthaltsamkeit Ausdruck verleiht („Mein Leib ist ein brennender Feuerstrauch (…) weiß 
und rot – weiß und rot brenne ich (…) Tritt ein zu mir, auslösche und erlöse mich“). Der 
Mann stellt dem lodernden Feuer des Begehrens die Hoffnung auf ein ruhiges 
Licht entgegen, das „zuletzt ganz freundlich aussieht!“ Die Frau erkennt zwar seinen 
Wunsch sie zu befreien, ist aber dennoch enttäuscht, dass ihre Wünsche unerfüllt 
bleiben, so dass sie nach seiner Bitte „Mütterlicher Raum öffne dich!“ ihn durch einen 
Steinwurf tödlich verletzt. Die Peripetie tritt ein als der Mann getroffen ausruft 
„Barmherzigkeit! (…) Ach sieh hier mein Leben im Opferblut entschweben (…)“ und die 
Frau ihren Fehler erkennend sich mitleidend und „Mit großer Liebe“ auf ihn wirft.  
Die Schlussszene zeigt dann Mann und Frau in der Stellung der Pietà-Gruppe 
im Sterbezimmer. Die Frau wird hier durch den Opfertod des Mannes endlich zur 
mütterlichen Liebe geführt. Ein Lichtkranz, der über dem Paar leuchtet und die 
Worte des Mannes „Lebe ich denn – Du und Ich“ symbolisieren, dass beide durch 
den physischen Tod des Mannes zu spiritueller Auferstehung gelangen werden.515 
Das verzehrende Feuer sexuellen Verlangens, das sich im Dramentitel andeutet, 
ist somit gelöscht und der Geschlechterkampf, der daraus hervorgegangen war, 
findet sein Ende. Wie in den entsprechenden Bildbeispielen verwendet Kokosch-
ka in „Der brennende Dornbusch“ die Konstellation der biblischen Pietà als Lö-
sung für die Auseinandersetzung zwischen den Geschlechtern, wobei der Text 
deutlicher als die Bilder die Bedeutung der Pietà, nämlich die Aussicht auf Erlö-
sung, zum Ausdruck bringt. 
Ergebnis 
Die religiöse Thematik in Kokoschkas frühem Schaffen ist präsenter als es die 
eher geringe, auf sie in der Sekundärliteratur verwendete Aufmerksamkeit vermu-
ten lässt und würde ein lohnender Gegenstand für weitere, noch tiefer gehende 
Untersuchungen sein. Aber auch aus den hier vorgenommenen Analysen wird 
bereits die Bandbreite der von Kokoschka in seinen Werken verwendeten religiö-
sen Bezüge deutlich. Es ist festzustellen, dass sein Repertoire dabei in den Bild-
werken vielseitiger und differenzierter ist. Es reicht von Selbststilisierungen als 
Christus oder Heiliger, über traditionelle, aber unkonventionell behandelte Bild-
themen insbesondere in den Gemälden des Jahres 1911 bis hin zu Darstellungen 
des Geschlechterverhältnisses, die auf Engel, Heilige Familie, das Urpaar und die 
Pietà als christliche Motive rekurrieren.  
In den Texten überwiegen dagegen sprachlich-stilistische Reminiszenzen an 
die Bibel in Form von direkten Zitaten (z. B. „da ist das Wort nun Fleisch geworden und 
hat unter uns gewohnt“ („Natur der Gesichte“)), Anlehnungen (z. B. „Weint Adam, in 
der Nacht von einem Rippenstoß erwacht: ‚Ei’/ Und da mit Eva sich begattet fand: ‚Mein 
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Gott, hätt’ er mir nur mein Bein mit Ruh gelassen‘“ („Hiob“)), und Wendungen, die 
deren Sprachduktus imitieren (z. B. „mach zu deine Wunden“ („Der brennende 
Dornbusch“)).516 Bezüge zu christlicher Motivik konzentrieren sich hier – zumin-
dest in den Dramen – im Wesentlichen auf jene, die zur Verdeutlichung des Ge-
schlechterdualismus geeignet sind – das Urpaar oder kontrastierend dazu Christus 
und Maria gruppiert zur Pietà. Insofern fällt die Gewichtung motivischer Bezüge 
in den Bildern und den literarischen Werken unterschiedlich aus, was wesentlich 
aus der Dominanz der Geschlechterthematik innerhalb der Texte resultiert.  
Wesentliche Feststellung ist, dass, so viel Kokoschka auch mit christlicher 
Ikonografie und biblischen Bezügen arbeitet, dies wohl eher als eine spielerische 
Aufnahme der Motiv-Tradition anzusehen ist und keine verbindlichen Rück-
schlüsse auf die religiöse Orientierung des Künstlers zulässt. Der aufschlussreiche 
Vortrag „Von der Natur der Gesichte“ wie auch der Essay „Vom Bewusstsein der 
Gesichte“ nämlich zeigen die Bezugnahme auf verschiedene religiöse Tendenzen. 
Dies lässt im erhellenden Vergleich mit den bildkünstlerischen Werken die Be-
hauptung zu, dass Kokoschka auf der Folie bildlicher, wie auch sprachlicher Über-
lieferung, in eigener, unkonventioneller Weise unterschiedliche religiöse Elemente 
teils vermischt oder mit profanen Themen verknüpft und zu neuen Darstellungs-
weisen führt, um seinen persönlichen Auffassungen Ausdruck zu verleihen. 
 
3.2.3.3. Der Mensch – Kokoschkas Porträts im Spiegel seines Vortrags von 1912 
 
Die bildkünstlerische Darstellung des Menschen nimmt im Frühwerk Kokoschkas 
eine dominante Stellung ein und legte den Grundstein für seinen Ruhm als Künst-
ler. Nicht nur, dass sie natürlich in der Behandlung anderer den Menschen betref-
fender Themen, wie dem bereits besprochenen Geschlechterkonflikt oder der 
religiösen Suche, unerlässlich war, sondern sie gewann für den jungen Künstler 
insbesondere als autonomes Sujet stark an Bedeutung. Dies wurde zum Teil si-
cherlich durch seine Hinwendung zum Expressionismus begünstigt, dessen Ver-
treter, inspiriert von den Ansichten zeitgenössischer Geistesgrößen wie Friedrich 
Nietzsche, Sigmund Freud oder Ernst Mach (1838-1916), im Porträt die psycho-
logische „Wahrheit“ eines Menschen über neue Ausdruckweisen zu ergründen 
suchten. Gleichzeitig wurde Kokoschka darin ab 1909 maßgeblich von seinem 
Förderer Adolf Loos unterstützt. Dieser verschaffte ihm nicht nur einen Großteil 
der Porträt-Aufträge, indem er den Künstler Teilen der Wiener Gesellschaft zu-
führte, sondern garantierte ihm auch seine künstlerische Freiheit, indem er jene 
Bilder, die den Auftraggebern nicht gefielen, selbst übernahm.517 
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In der Abkehr vom historisierenden Repräsentationsgedanken, wie er bis 1900 für 
das Bildnis prägend war, entwickelte Kokoschka innerhalb seiner Porträtkunst 
eine neue und auf damalige Betrachter schockierend wirkende Farb- und Formen-
sprache. Sein Anliegen bei den Bildnissen beschrieb er dabei folgendermaßen: 
 „Wenn ich Porträts male, geht es mir nicht darum, das Äußerliche eines Menschen, den 
Rang oder Attribute seiner geistlichen oder weltlichen Prominenz oder bürgerlichen Pro-
venienz festzuhalten. Was die Gesellschaft früher an meinen Porträts schockierte, war 
das, was ich in einem Gesicht, im Mienenspiel, in Gebärden zu erraten suchte, um dies 
in meiner Bildsprache als Summe eines Lebewesens in einem Gedächtnisbild wieder-
zugeben. Ein Mensch ist kein Stilleben (…).“518 
Zuordnung 
So beherrschend das Thema des Geschlechterkampfes in Kokoschkas schriftli-
chem expressionistischen Schaffen ist, so dominant ist die Anzahl der Porträts im 
malerischen Werk dieser Zeit. Mehr als achtzig seiner ersten hundert Gemälde 
analysieren die Physiognomie des Menschen, wobei es sich überwiegend um Ein-
zelbildnisse handelt, die einerseits Kunden des Architekten und Kokoschka-
Mentors Loos und andererseits Freunde und Förderer aus expressionistisch orien-
tierten Intellektuellen-Kreisen darstellen. Zudem war es ein Porträt („Ernst Rein-
hold“), mit dem sich Kokoschka auf der Wiener Kunstschau 1909 erstmals als 
Maler präsentierte und damit den Grundstein seiner Karriere legte.519 Zusätzlich 
ist auch eine nicht geringe Anzahl von Grafiken mit Bildnissen entstanden. Im 
Folgenden wird aufgrund ihrer größeren Bedeutung jedoch mehr Gewicht auf die 
Gemälde zu legen sein. Es sind dabei drei Gruppen von Porträts zu unterschei-
den. Neben Beispielen aus der großen Fülle von Einzelbildnissen werden zudem 
Gruppenporträts und Selbstbildnisse zu betrachten sein, die die Auseinanderset-
zung des Künstlers mit sich selbst, aber auch mit seinem Umfeld widerspiegeln. 
In seinem schriftlichen Schaffen der frühen Phase dagegen hat Kokoschka 
sein Menschenbild vergleichsweise wenig verarbeitet oder beschrieben. Abgesehen 
von einem (eben aber auch nicht als literarischer Text anzusehenden) Brief an 
Lotte Franzos aus dem Jahr 1910, in dem er auf ihre Ablehnung des von ihm 
geschaffenen Porträts reagiert, lässt sich zum Vergleich mit den Bildwerken aus 
der expressionistischen Phase nur der bereits zuvor angeführte Vortrag „Von der 
Natur der Gesichte“ von 1912 heranziehen. Bemerkungen aus der Autobiografie, 
sowie aus dem Beitrag „Ich male Porträts, weil ich es kann“, den Kokoschka 1961 
für die Stuttgarter Zeitung schrieb, können ergänzend, wenn auch aufgrund ihres 
späteren Entstehungsdatums nicht als gleichwertige Quellen genutzt werden. 
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Einzelporträts 
Zwar ist die Zahl der expressionistischen Einzelporträts bei Kokoschka groß, 
jedoch sind in ihnen abgesehen von den stilistischen Entwicklungen zumeist im-
mer wiederkehrende Elemente zu finden, die es erlauben auch anhand einer klei-
neren Bildauswahl Kokoschkas Darstellungsweise des Menschen zu umreißen. So 
lässt sich für die Porträts von Einzelpersonen konstatieren, dass in ihnen die Mo-
delle in Haltung, Ansicht und Bildausschnitt überwiegend in konventioneller Wei-
se – bevorzugt sitzend und als Brustbild in Frontalansicht oder im Dreiviertel-
Profil – gezeigt werden. Ungewöhnlich, aber für Kokoschkas Porträts typisch, 
sind der nach innen gerichtete, abwesende Blick und die unbestimmten Hinter-
gründe, die die Personen in diffuser Farbigkeit umfangen. Neben diesem eviden-
ten Mangel an Halt, der die Porträtierten gleichsam schwebend erscheinen lässt, 
fällt auf, dass nicht selten die Hände als zusätzliche Ausdrucksträger ins Bild ge-
bracht sind. Wie andere expressionistische Maler (beispielsweise auch Meidner) 
vermeidet Kokoschka den Lichteinfall von außen. Stattdessen gibt er den Model-
len vermittels einer Art Aura den Anschein von innen heraus zu leuchten.520 Wirk-
lich außergewöhnlich ist bei Kokoschkas (sämtlichen) Porträts der Einsatz der 
bildnerischen Mittel, der vom bald pastosen und bald sehr lasierenden sowie ra-
schen Farbauftrag, über eine expressive Farbwahl bis hin zu den für ihn charakte-
ristischen Ritzungen reicht.521  
Es wird nun in der Sekundärliteratur immer wieder geradezu schwärmerisch 
auf Kokoschkas psychologisierende Porträts522 hingewiesen und ihm somit das 
Vermögen zugesprochen in seinen Bildnissen das innere Wesen seiner Modelle 
offenlegen zu können. Doch was ist damit eigentlich gemeint? Wie kommt es zu 
dieser Beurteilung? Und: Ist sie zutreffend?  
Mit dem Bildnis „Ernst Reinhold“ (1909), später als „Der Trancespieler“ beti-
telt (Abb. 63), war Kokoschka bei der Wiener Kunstschau 1909 erstmals als Maler 
an die Öffentlichkeit getreten. Darin wird dem Betrachter der Schauspieler und 
Jugendfreund des Künstlers mit dem eigentlichen Namen Reinhold Hirsch als 
Brustbild frontal vor Augen geführt. Dieser hatte bereits 1909 in den ersten Auf-
führungen Kokoschkas expressionistischer Bühnenstücke mitgewirkt.523 Dunkel 
hebt sich sein braunes Jackett vor dem unbestimmten, nur in hellen, milchig-
pastellfarbenen Rosa-, Hellblau- und Gelbtönen changierenden Hintergrund ab. 
Die hellblaue Krawatte um den weißen Kragen korrespondiert mit den leuchtend 
blauen Augen des Schauspielers, die auf ungleicher Höhe positioniert, rotgerän-
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523 Vgl. Winkler/Erling (1995), S. 5; Natter (2002), S. 98. 
3. Fallbeispiele von doppelbegabten Künstlern des Expressionismus  199 
dert, nicht gänzlich geöffnet und geradezu tranceartig den Betrachter anblicken. 
Die gesamte Mimik ist entspannt und wirkt beinahe ausdruckslos, höchstens viel-
leicht etwas ernst. Die roten, gewellten Haare über der breiten Stirn sind zum 
Seitenscheitel frisiert. Durch die teils recht dick aufgetragene gelbliche Farbe des 
Gesichts schimmern dunkelrosa Partien hindurch, die, wie im Kinn, Äderchen 
erahnen lassen oder um die Nasenflügel und die Augen ein kränkliches, bezie-
hungsweise müdes Aussehen bewirken. Auffällig ist, wie Kokoschka durch die 
den Kopf umrahmende Pinselführung, Aufhellungen auf der rechten und das Blau 
der Augen aufnehmende Partien auf der linken Seite, den bereits erwähnten Ef-
fekt einer Aura erzielt. Dem Kopf als geistigem Zentrum wird damit eine beson-
dere Bedeutung zugewiesen; es scheint, als würde der Geist Reinholds in einer Art 
von Leuchten wahrnehmbar gemacht.  
Dem abwesenden, ruhigen Blick Reinholds steht die bewegte Gestik der Hän-
de entgegen. Die Rechte ist nur als kümmerlicher hautfarbener Farbfleck gegeben. 
Die linke Hand ist vor die Brust gelegt und wie im Redegestus erhoben. Diese 
Gestik steht in Spannung zum unbewegten Gesichtsausdruck und dem geschlos-
sen Mund. Die linke Hand hat Kokoschka genauer ausgeführt als die rechte – 
Finger, Knöchel, teils auch die Nagelbetten sind erkennbar und bläuliche Linien 
deuten die Adern an – doch fehlt der fünfte Finger. Der Künstler äußerte dazu 
später selbst:  
„Eines der mir besonders wichtigen Bilder, „Der Trancespieler“, Porträt meines Schau-
spielfreundes Ernst Reinhold, zeigte ein Detail, das bisher übersehen wurde. In der Eile 
habe ich einer Hand, die er im Bilde an die Brust legt, nur vier Finger gemalt. Ob ich 
den fünften einfach vergessen habe? Ich selber vermisse ihn nicht, weil die Aufhellung der 
Psyche des Modells mir wichtiger war als die Aufzählung von Details (…)“.524  
Diese Äußerungen zielen in die gleiche Richtung, wie die zu Beginn des Kapitels 
zitierten („Wenn ich Porträts male, geht es mir nicht darum, das Äußerliche eines Menschen 
(…) festzuhalten [erg.: sondern darum die] Summe eines Lebewesens in einem Gedächtnisbild 
wiederzugeben“). In beiden spiegelt sich deutlich, worauf es Kokoschka in seinen 
Porträts tatsächlich ankommt: weniger auf die Darstellung des Äußeren eines 
Menschen, also das Erscheinungsbild oder ergänzende, status- beziehungsweise 
berufsspezifische Attribute, sondern auf die Darstellung seines Inneren, wie es 
sich in Gestik, Mimik und Verhalten erahnen lassen soll. Er versucht nach seinem 
Eindruck von der Psyche und dem Charakter des Modells dessen Wesen heraus-
zuarbeiten. In Abwendung von der körperbetonten Darstellungsweise, schreckt 
der Künstler nicht vor Deformierungen und Abstraktion, wie sie hier in der Ges-
taltung der Hände zu bemerken sind, zurück – etwas, das in der akademischen 
Kunst zuvor kaum denkbar gewesen wäre. Kokoschka mag denn im Bildnis Ernst 
Reinholds durch den Trancezustand, also den Übertritt in eine andere Dimension, 
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implizit dessen Fähigkeit verbildlicht haben, als Schauspieler in einer Rolle, und 
somit in einer anderen Realität, aufzugehen.525 
Deutlich wird Kokoschkas Porträtanspruch auch in der Beschreibung seines 
Vorgehens:  
„Meine Modelle müssen einfach dazu gebracht werden, zu vergessen, dass sie gemalt wer-
den, und es bedarf manchmal meiner langen Erfahrung im Umgang mit Menschen, eine 
oft in der Konvention verschlossene Persönlichkeit wie mit einem Büchsenöffner ans Licht 
zu bringen. (…) Wenn ich immer versuchte meine Modelle in Bewegung zu halten, durch 
Gespräche zu unterhalten, geschah es, um sie davon abzulenken, dass sie beobachtet 
wurden.“526  
Kokoschkas Ziel war es dabei sich „ein Bild zu machen, wie man es etwa von Menschen in 
der Erinnerung behält, als Gedächtnisbild“527 und dafür war seiner Meinung nach das 
Stillsitzen wie bei einem Photographen ungeeignet, denn eine „bloße Tatbestandsauf-
nahme bringt nichts zum Sprossen; wie die Wintersonne wärmt sie nicht das Herz.“528 In die-
ser Formulierung steckt das Anliegen nicht nur die Erinnerung an das Aussehen 
der Person wach zu halten, sondern auch die an ihre Wesensart. 
Kokoschka war mit diesem Anspruch nicht allein, auch Ludwig Meidner und 
andere Expressionisten529 strebten in ihren Porträts nach einer „Gestaltung der Phy-
siognomie, die nicht das Augenscheinliche wiedergeben will, sondern verschiedene Wesensmöglich-
keiten, Befindlichkeiten (…)“530. Dahinter steckt der Gedanke von der wechselseitigen 
Beziehung zwischen dem Physischen und dem Psychischen, wie sie beispielsweise 
in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts besonders stark in der philosophischen 
Diskussion um das Leib-Seele-Problem thematisiert wurde und auch die nächsten 
Jahrzehnte bedeutsam war. Aussagen wie die vom „vollständigen Parallelismus des 
Psychischen und des Physischen“531 bei Mach oder die von Weininger aufgestellte Be-
hauptung, dass „Psychologie im engeren Sinne und Physiologie (…) Parallelwissenschaften“532 
seien, mögen inspirierend gewesen sein. Es ließ sich daraus der Gedanke ableiten, 
dass das erkennende Durchdringen nicht nur beim Körper, sondern auch bei der 
Seele möglich sei. Dieser damals vielfach in den Wissenschaften vorherrschende 
Wunsch, den Menschen zu durchdringen und die Wahrheit über sein Inneres 
herauszufinden, wurde auch zum Anliegen vieler expressionistischer Künstler. Am 
einflussreichsten dürften dabei mit Sicherheit die Forschungen und Theorien Sig-
mund Freuds gewesen sein. Die Traumdeutung, aber auch die freie Assoziation als 
Mittel seiner Psychoanalyse, sollten Einblicke in das Unbewusste und gleichsam in 
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die menschliche Seele ermöglichen. Der Mensch wurde hierdurch, ebenso wie 
durch andere naturwissenschaftliche Neuerungen – beispielsweise die Röntgen-
strahlen, die für die Medizin bedeutsam wurden – in ein neues Licht gerückt.533 
Aus dieser Haltung heraus werden Kokoschkas Porträtanspruch und die dar-
auf bezogenen, eindringlichen Äußerungen mancher Kritiker wie: „Es ist geradezu 
ein Röntgenblick, mit dem da der innere Mensch durchschaut wird“534, oder: „(…) ein Hin-
wegreißen der Oberfläche des Individuums, um darunter die reine Psyche zu entblößen“535, ver-
ständlicher. In manchen Bildnissen hat Kokoschka den Versuch, die Seele über 
eine geradezu sezierende Behandlung der Anatomie sichtbar zu machen, auf das 
Höchste gesteigert. „Ludwig Ritter von Janikowski“ (Abb. 64) aus dem Jahre 1909 
beispielsweise führt dem Betrachter in fulminanter Expressivität das Gesicht des 
Adeligen aus dem literarischen Freundeskreis um Karl Kraus vor Augen. Im na-
hezu quadratischen Bildformat ist Janikowski aus nächster Nähe en face wieder-
gegeben. Der größte Teil der Figur und des Gesichts ist unterhalb der Bildmitte 
angeordnet, wodurch der Eindruck des Absackens nach unten entsteht. Der unbe-
stimmte Hintergrund leuchtet gespenstisch in blaugrünen Farbschleiern, in die 
sich partiell auch Rot, Gelb, Braun und Violett mischen. Während besonders im 
oberen Bereich die Leinwand erahnbar bleibt, finden sich links des Kopfes einige 
schwungvoll und mit viel blauer und weißer Farbe ausgeführte Pinselhiebe. Das 
Antlitz Janikowskis ist schmal und ausgemergelt. Die Wangen sind eingefallen, so 
dass die Knochen deutlich hervortreten. Die Ohren stehen, blutigen Deformatio-
nen gleich, zu den Seiten ab. Tiefe Furchen und Falten verzerren die Miene und 
Schatten im überwiegend grünen, violetten und roten Farbauftrag um die Augen-
partie verdunkeln das Gesicht dämonisch. Der Schnurrbart ist ebenso mit dem 
Pinselende bearbeitet, wie die Farbschichten direkt am Kopf, die durch Aufhel-
lungen und die dynamisch ausgeführten Ritzungen den für Kokoschkas Porträts 
so typischen, aura-artigen Effekt bewirken. Inmitten dieser Spannungsgeladenheit 
aus Farb- und Linienstürmen wirken die Augen des Mannes seltsam leer, Mund 
und Gesichtszüge kraftlos und schlaff. Janikowski befand sich zu der Zeit, da er 
sich von Kokoschka porträtieren ließ, in der Wiener Nervenheilanstalt Steinhof 
und sollte zwei Jahre später in geistiger Umnachtung versterben. Der Künstler 
zeigt den Adeligen hilflos und dem psychischen Niedergang anheim gefallen.536 
Dabei verwirft er die tendenziell dem Realismus verpflichtete, zuweilen auch idea-
lisierende Darstellungsweise, wie sie in der Porträtkunst des 19. Jahrhunderts vor-
herrschte und in den Akademien auch zu Beginn des 20. Jahrhunderts neben dem 
nach Schönheit strebenden Jugendstil noch präferiert wurde. Stattdessen steigerte 
er mit dem Mut zum Hässlichen und durch eindringliche, teils anaturalistische 
Verwendung der Farbe, sowie durch die dynamischen Ritzungen die Expressivität 
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des Bildes, die dem Betrachter den Eindruck vermittelt, die psychische Gespannt-
heit des Porträtierten erahnen zu können. Die Art, wie er das Gesicht dabei 
gleichsam enthäutet, und Nervenbahnen und Adern scheinbar offenlegt, unter-
streicht, wie sehr er der Idee vom Erkennen der Seele mittels Durchdringen des 
Äußeren verhaftet gewesen ist. Auch in anderen Darstellungen des Menschen bei 
Kokoschka, wie den Illustrationen zu „Mörder, Hoffnung der Frauen“, sind 
Adern auf der Haut gezeigt und bei den Aufführungen des Dramas bemalte der 
Künstler den Schauspielern sogar „die Arme und Beine mit Nervenlinien, Muskel- und 
Sehnensträngen, wie man das auch in meinen Zeichnungen sehen kann“537. 
In ähnlicher Weise sind viele der früheren Porträtzeichnungen behandelt. Die 
Ritzungen, welche in den Gemälden physiognomische Details andeuten oder zur 
Steigerung der Expressivität eingefügt werden, finden sich hier in zeichnerischen 
Kürzeln, wie beispielsweise in der Grafik „Karl Kraus I“ (Abb. 65), wo sie vor 
allem Mund- und Augenpartie umspielen. Gesicht und Hände des Literaten und 
Herausgebers der Zeitschrift „Die Fackel“ werden mit Tusche durch Linien in 
unterschiedlicher Strichstärke skizziert. Der leicht gesenkte, im Dreiviertelprofil 
gezeigte Kopf ist dabei am detailliertesten ausgeführt. Innerhalb breiter Konturli-
nien sind die Details des Gesichts in bewegter, feiner Binnenzeichnung beschrie-
ben und lassen Poren, Falten sowie Härchen erkennen. Diese Ziselierungen sind 
ähnlich wie die Ritzungen weniger dem wahren Äußeren des Modells als vielmehr 
einer angestrebten Psychologisierung des Porträts geschuldet. Schultern, Ansätze 
der Arme und dynamisch gestikulierende Hände sind dagegen mit wenigen, 
schnellen Strichen umrissen. Die in diesem Porträt ersichtliche, eckige Zeichen-
auffassung weicht in der Folgezeit einer weicheren, geschwungenen Linienfüh-
rung, wie es beispielsweise in der Kreidezeichnung „Lotte Franzos I“ (Museum 
Folkwang/Essen) von 1912 erkennbar ist, bis schließlich die Linien auf das We-
sentlichste reduziert werden und die zarte Binnenzeichnung an Bedeutung ver-
liert.538 
Es ist bereits erwähnt worden, dass nicht nur das Gesicht des Modells in Ko-
koschkas Porträts kraftvoller Ausdruckträger ist, sondern zudem auch den Hän-
den große Bedeutung zukommt. Im Porträt Ernst Reinholds noch eher neben-
sächlich behandelt, sind sie im Folgenden vielfach mit großer Sorgfalt und als 
weiterer Ausdrucksträger ins Bild gebracht. Eines der eindrucksvollsten Beispiele 
hierfür ist das Bildnis „Auguste Forel“ (Abb. 66) von 1910, in welchem Kokosch-
ka den berühmten Schweizer Naturforscher, Hirnanatomen, Psychiater und Sozi-
alreformer gleichsam als eine visionäre Erscheinung vor Augen führt. Grüne, 
braune und beige Farbschleier sind dünnflüssig auf der Leinwand verteilt und 
daraus tauchen, wie aus einem Nebel, Kopf und Hände Forels auf. Arme und 
Oberkörper der im Dreiviertelporträt nach links gedrehten Halbfigur sind dagegen 
kaum akzentuiert und nur in Konturen zu erahnen. Der Kopf mit der Halbglatze 
                                                     
537 Kokoschka (1971), S. 65. 
538 Pessler (2002), S. 184 ff. 
3. Fallbeispiele von doppelbegabten Künstlern des Expressionismus  203 
ist leicht gesenkt. Die starren, innere Versunkenheit und Konzentration ausdrü-
ckenden Augen blicken ins Leere vor sich. Skeptisch und nachdenklich sind die 
Augenbrauen hochgezogen, während das hagere Antlitz mit den tiefen Augenrin-
gen, Falten und dem schütteren weißen Haar des Bartes und des Hinterkopfes auf 
das fortgeschrittene Alter des Forschers verweisen. Forel wird so als Mensch mit 
großer geistiger Energie vor Augen geführt, der aber an körperlicher Kraft und 
Präsenz zu verlieren scheint. Während sein Gesicht durch den in sich gekehrten 
Blick und den geschlossenen Mund introvertiert wirkt, verraten seine Hände im 
Gegensatz dazu deutlich eine innere Spannung. In nervöser Verkrampfung sind 
sie in die linke untere Gemäldeecke gesetzt. Sie fallen durch ihre aus den Farb-
schleiern hervorgehobene Akzentuierung besonders ins Auge und erscheinen, 
erfüllt von seltsamem Eigenleben, beinahe wie ein Bild im Bild. Die Gelenke, 
Sehnen, Knochen und Adern treten deutlich unter der fahlen Haut hervor und 
sind genau und eindringlich bearbeitet. Die Rechte ist geradezu unnatürlich stark 
nach unten abgeknickt, während die linke, leicht geöffnete Hand in sprechender 
Gestik etwas angehoben ist. Beide scheinen durch ihre Energiegeladenheit eine 
Nervosität nach außen zu tragen, die das Gesicht nicht in diesem Maße verrät. 
Durch dieses Zusammenspiel aus Konzentration des Gesichtsausdrucks und Dy-
namik der Hände vermittelt das Forel-Porträt eine beunruhigende Spannung. Da-
zu trägt auch der Kontrast aus geistiger Agilität, wie sie durch die Betonung des 
Kopfes und der inneren Versunkenheit vermittelt wird, und gleichzeitigem, durch 
die Auflösung der Körperlichkeit aufgezeigtem, Alterungsprozess bei. Kokoschka 
wollte den Forscher wohl in seiner geistigen Kraft darstellen, Forel selbst jedoch 
„meinte, es sähe aus, als ob er schon einen Schlag erlitten hätte“539 und lehnte den Ankauf 
des Bildes ab. Zwei Jahre später erlitt er tatsächlich einen Schlaganfall und sah dies 
wohl im Gemälde angekündigt.540 
Obschon den Händen in der Porträtkunst von jeher Aufmerksamkeit zuge-
kommen ist, sind sie in ihrer Rolle als Ausdrucksträger dem Gesicht traditionell 
untergeordnet. Wie Ohlsen bemerkt, können sie bei Kokoschkas Bildnissen, wie 
eben jenem von Forel, nunmehr eine gleichwertige Rolle spielen. Sie evozieren 
hier einen inneren Ausdruck, den das Gesicht nur bedingt preisgibt. Die bildim-
manente Spannung wäre ohne sie nicht denkbar und würde somit zu einer Bedeu-
tungsverschiebung führen.541 
Wenngleich Kokoschka überaus innovative bildnerische Mittel verwendet und 
höchst eindrucksvoll den Menschen in bis zum Expressionismus hin undenkbarer 
Weise darstellt, handelt es sich bei seinen Porträts deshalb nun wirklich um „See-
lenbilder“, wie es in der Sekundärliteratur teilweise behauptet wird? Wenn man die 
Bildnisse betrachtet, muss einem klar werden, dass sie natürlich kaum mehr über 
das tatsächliche Wesen der dargestellten Person verraten, als ein konventionelles 
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Porträt. Sie gehen in ihrer Ausdruckstärke durch die expressive Steigerung über 
die, nur auf die möglichst naturalistische Wiedergabe der äußeren Person bedach-
te, akademische Porträtkunst zwar hinaus, doch zeigen sie dabei nicht die Psyche 
des Dargestellten, sondern das, was der Künstler in sie hineingelegt und wie er sie 
interpretiert hat. Bestimmte Merkmale der Person, wie vielleicht Reinholds Fähig-
keit mental in eine „andere Welt“ zu wechseln, können einfließen, aber dennoch 
sind die Bildnisse mit der Subjektivität des Malers angefertigt und können kein 
objektives Bild der Seele spiegeln. Zwar wurde Kokoschka wiederholt seherisches 
Vermögen zugesprochen und behauptet, er hätte in seinen Bildnissen teils sogar 
das in der Zukunft liegende Schicksal der Modelle angedeutet – in Bezug auf Au-
guste Forel beispielsweise dessen zwei Jahre nach der Bildentstehung durch einen 
Schlaganfall erlittene Teillähmung542 – jedoch ist diese Überinterpretation der 
Werke nicht haltbar. Sie bedient lediglich einen gerade im Expressionismus gerne 
gepflegten Künstlermythos, wie er sich beispielsweise aus den Worten des Schrift-
stellers Kasimir Edschmid ablesen lässt: 
 „Intuition, Blick in die Innenwelt, Transzendenz waren Kennzeichen für eine Generati-
on von Malern und Literaten, für die der Sinn von Kunst darin bestand eine neue, höhe-
re, übertragene Wirklichkeit kundzutun.“543  
Visionäres Vermögen erscheint daher für einen expressionistischen Künstler un-
abdingbare Voraussetzung:  
„Die Realität muß von uns geschaffen werden. Der Sinn des Gegenstands muß erwühlt 
werden. Begnügt darf sich nicht werden mit der geglaubten, gewähnten, notierten Tatsa-
che, es muß das Bild der Welt rein und unverfälscht gespiegelt werden. Das aber ist nur 
in uns selbst. So wird der ganze Raum des expressionistischen Künstlers Vision. 
(…)“.544  
Visionär das menschliche Innere nach außen kehren – das war auch ein Ziel Ko-
koschkas, zu dem er sich tatsächlich befähigt fühlte, wenn er im Abschluss seines 
Briefes auf eine skeptische Nachfrage von Lotte Franzos antwortet: „Wirklich, 
glauben Sie nicht, dass es ein anderer Hund in der Erinnerung besser spürt, wie Sie sind.“545 
Dennoch: ein Ziel, das im genauen Sinne nicht zu erreichen ist. Von entscheiden-
der Bedeutung ist an dieser Stelle jedoch, dass der Versuch der Expressionisten 
die Psyche des Menschen ins Bild zu bannen, eine bis dahin ungekannte und un-
                                                     
542 Fischer (1986), S. 56 f. 
543 Kasimir Edschmid (1890-1966), zitiert bei Whitford (1987), S. 8.  
544 Kasimir Edschmid (1890-1966), zitiert bei Whitford (1987), S. 9. Zur Diskussion darüber, ob 
Kokoschka die Seele der Porträtierten eingefangen oder seine eigene Persönlichkeit ins Bild ge-
bracht habe, vgl. Äußerungen u. a. von Natter (2002), S. 93; Ohlsen (2001), S. 25; Tomeš (1986), 
S. 255 ff. Zu Kokoschkas seherischen Fähigkeiten und denen anderer Expressionisten s. bei-
spielsweise Whitford (1987), S. 8. 
545 Brief an Lotte Franzos, 1910. Zitiert nach Kokoschka (1984), Bd. 1, S. 11. 
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vorstellbare, neue Farb- und Formenbehandlung in der vorher zumeist festen 
akademischen Regeln folgenden Porträtkunst zur Konsequenz hatte. 
Davon ausgehend, dass die Bildnisse eine Interpretation des Künstlers beinhal-
ten, fließen ein Stück weit auch dessen Prägungen – eigene Vorstellungen, Emoti-
onen und die Grundstimmung der Zeit – ein. So spricht auch Edschmid davon, 
dass das wahre Bild der Welt im Künstler stecke und dieser demnach die Realität 
selbst „erschaffen“ müsse, womit er impliziert, dass in den Porträts viel vom 
Empfinden des Künstlers selbst zu finden sein dürfte. Kokoschka gibt hierfür in 
seinem 1961 geschriebenen Essay „Ich male Porträts, weil ich es kann“546 mit 
Äußerungen zur Porträtkunst ebenfalls entsprechende Hinweise:  
„So sagt denn das Bild, soll es sich von einem Machwerk unterscheiden, nicht nur etwas 
über den Besteller und das Modell, sondern auch über das Temperament des Schöpfers 
und noch über eine gegebene Zeit hinaus, etwas, wofür den Zeitgenossen des Künstlers ein 
Organ fehlte, um es aufzunehmen. (…) Ich bescheide mich damit, dass ich Porträts ma-
le, weil ich es kann und darin meinen Weg zum Menschen sehe, einen Spiegel, der mir 
zeigt, wann und wo und wer und was ich bin.“547  
Sic: wann und wo und wer und was „i ch“  bin! Deutlich bezeichnet er damit das 
Bildnis als Weg zur Auseinandersetzung nicht nur mit dem jeweiligen Gegenüber, 
sondern auch mit der eigenen Person. Die Anspannung und Nervosität, die düste-
re Bedrohlichkeit und die die eigene Existenz betreffende Unsicherheit, die Ko-
koschkas Bildnissen immanent ist, spiegelt somit zum Teil seine eigenen Emotio-
nen wider. Seine tendenziell pessimistische Auffassung ist dabei, wie bei vielen 
Expressionisten, beeinflusst von den äußeren Gegebenheiten einer von politi-
schen, sozialen und wissenschaftlichen Umbrüchen sowie der von Nietzsche pro-
pagierten Werte-Entwertung geprägten Zeit. 
Der den Einzelporträts vielfach inne wohnende und durch Gestik und Mimik, 
sowie malerische und zeichnerische Mittel vielfältig umgesetzte Ausdruck von 
Unruhe und Spannung wird ergänzt durch den Eindruck einer gewissen Verloren-
heit. Dieser ergibt sich zum einen aus der Hilflosigkeit der Personen gegenüber 
dieser Spannung, aus ihrer Versunkenheit, die einen partiellen Rückzug aus der 
Welt signalisiert, und aus dem diffusen, den Personen keinen Halt gebenden, son-
dern oft sogar gleichsam aufgelösten Hintergrund. Sowohl die Situation des Ge-
genübers, als auch seine eigene beziehungsweise eine Grunderfahrung seiner Zeit, 
kann Kokoschka damit gemeint haben.  
                                                     
546 Textnachweis, Text XXVI. Geschrieben im Januar 1961 für eine Diskussionsreihe der Stuttgarter 
Zeitung mit dem Thema „Das verlorene Menschenbild“. Am 4.2.1961 dort zuerst veröffentlicht.  
547 Kokoschka (1975), S. 11 f. Diese Auffassung lässt sich mit den Theorien Schönbergs in Verbin-
dung bringen, der im Almanach des Blauen Reiters von 1911 äußerte, dass die Kunstwirkung ei-
nes Werkes quasi zeitlos sei, weil zwar nicht unbedingt der Dargestellte präsent sei, sondern weil 
„der Künstler uns anspricht, der sich hier ausgedrückt hat, der, dem in einer höheren Wirklichkeit das Porträt 
ähnlich zu sehen hat“ (Kandinsky/Marc (2002), S. 75). 
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In seinen Texten findet sich seine Sicht des Menschen wie gesagt nur wenig verar-
beitet. In dem bereits genannten Vortrag „Von der Natur der Gesichte“548 aber 
sind Äußerungen zu finden, die sich mit den Porträts in Zusammenhang bringen 
lassen. Hier beschreibt Kokoschka, wie die äußeren Einflüsse des Lebens, die er 
als „Gesichte“ bezeichnet, dem Bewusstsein zuströmen, sondiert werden („Bewusst-
sein der Gesichte ist aber Leben selber, welches von Bildungen, die ihm zuströmen, wählt (…)“) 
und schließlich auch Einfluss auf die Seele nehmen, „der Seele, welche nun beginnt, die 
Gesichte leibhaftig zu formen“.549 Die Gesichte sind nach Kokoschkas Auffassung 
etwas schwer Greifbares, welches er unter anderem als „ein Bewegen, Eindruckwerden 
und Sichtbarsein“ definiert.  
Aus dem Text lässt sich ableiten, dass die Wahrheit für Kokoschka eine sub-
jektive Qualität hat. Das menschliche Bewusstsein nämlich wird von den Gesich-
ten gespeist, „wie die Lampe von dem Öl“ und dadurch „hat jedes Ding sich seiner selbst 
entledigt“ – aus den Wahrnehmungen werden individuelle Vorstellungen, die an den 
wahrnehmenden Menschen, in dessen Bewusstsein sie als Gesichte eingehen, 
gekoppelt sind („Bewusstsein ist das Grab für die Dinge, wo sie aufhören, das Jenseits in dem 
sie eingehen. So dass sie alsdann bei ihrem Ende in nichts Wesentlichem mehr zu bestehen schei-
nen, als meinem Gesicht in mir.“). Nur durch diese individuellen Vorstellungen sind 
anscheinend für Kokoschka die Dinge real existent und subjektiv wahr. Das gilt 
auch für ihn selbst, wenn er davon spricht „Gesicht“ zu sein, sobald sich andere 
Menschen eine Vorstellung von seiner Person machen und wenn er am Ende 
seines Vortrages zum Publikum sagt: „Dann aber werde ich nichts mehr sein, als eine, 
Ihre Einbildung. Dann ist die Einbildung in allen Dingen das, was natürlich ist. Dann ist 
Einbildung Natur, Gesicht, das Leben.“ 
Entscheidend für die Wahrnehmung des Menschen und somit für die Porträts 
ist hier zweierlei. Erstens: die Dinge (beziehungsweise Personen) werden gleich-
sam durch eine nach innen gerichtete Wahrnehmung erfasst. Sie hinterlassen im 
Wahrnehmenden, in diesem Fall also im Künstler, einen Eindruck, dessen er sich 
bewusst werden kann. Zweitens: auch wenn er aus den Gesichten wählen kann, ist 
die Wahrnehmung nicht vernunftbestimmt, denn „Das Bewusstsein der Gesichte ist 
kein Zustand, in welchem man die Dinge erkennt oder einsieht, sondern ein Stand desselben, an 
dem es sich selbst erlebt“. Die Dinge (beziehungsweise Personen) werden „erlebt“, also 
auf irrationalen, emotionalen Wegen wahrgenommen. 
Kokoschkas Beschreibung vom Bewusstsein der Gesichte erinnert somit an 
die Intuition. Jedoch mag man bei Kokoschkas nebulösen Ausführungen über das 
Bewusstsein der Gesichte, das auch nach seiner eigenen Aussage „nie ganz zu be-
schreiben sein“ wird, ebenso an Edschmids Beschwörung des Visionären denken, 
wenn Kokoschka erläutert, wie die Gesichte (oder Eindrücke) – wenn sie denn ins 
Bewusstsein und schließlich in die Seele vordringen – einen jähen, geradezu über-
raschenden Effekt hervorbringen: „Als plötzlicher Stand wird uns ein Gesicht, wie der 
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549 Genaueres dazu s. Kap. 3.2.3.2. 
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erste Blick, wie der erste Schrei eines Kindes, das eben geboren aus dem Leib der Mutter fällt.“ 
Einer schlagartigen, gleichsam visionären Eingebung scheint hier das Eindringen 
der Gesichte ins Bewusstsein vergleichbar.  
In Bezug auf seine Porträts und im Hinblick auf sein „Erspüren“ des Wesens 
eines Menschen, wie es im Brief an Lotte Franzos anklingt, sind diese Ausführun-
gen bedeutsam. Sie betonen das Erfassen des Umfeldes auf tendenziell intuitivem 
Weg jenseits der Vernunft und die Wirkung des Wahrgenommenen auf die Seele. 
Damit legt Kokoschka nicht nur die Grundlage für seine „Seelenmalerei“ – in 
Gesichten erschließt sich ihm das Innere, oder präziser die Psyche seines Modells, 
welche er dann bildnerisch umsetzt (beziehungsweise umzusetzen meint). Darüber 
hinaus lässt sich daraus auch wieder die Behauptung ableiten, dass, wenn die Ein-
drücke (Gesichte) durch den Filter seines eigenen Bewusstseins in seinen Werken 
Niederschlag finden, sich persönliche Emotionen hineinmischen und somit par-
tiell auch der Künstler im Bildnis der porträtierten Person seine Spiegelung er-
fährt. Insofern lassen hier Text und Bild die gleichen Schlüsse über Kokoschkas 
Porträtauffassung zu.  
Wesentlich ist in beiden Medien zudem das Prinzip der Bewegung.550 Wenn 
Kokoschka seine Modelle während des Porträtierens dazu anhielt sich frei zu be-
wegen, ohne sich um des Künstlers Aufgabe zu kümmern,551 wenn er dies bei-
spielsweise mit der Aussage „Ein Mensch ist kein Stilleben“552 kommentierte und 
wenn er versuchte in seinen Bildnissen die Menschen in der Summe ihres Wesens 
und in einer Art überzeitlichen Erscheinungsform künstlerisch zu erfassen, so 
steht dies im engen Zusammenhang mit seinen Formulierungen über das Strömen 
des Lebens und der Gesichte. In all dem nämlich deutet sich die Auffassung an, 
dass die Wahrheit beziehungsweise die Wahrnehmung unseres Umfeldes variabel 
ist, weil das Leben und die Menschen ständigen Veränderungen und Bewegungen 
unterliegen und zudem dieser Prozess des Wandels kontinuierlich auf das Be-
wusstsein und die Seele einwirkt. Diese Gedanken lassen eine Nähe zu Simmels 
Aufsatz „Das Problem des Porträts“553 (1918) erkennen, worin die Frage nach der 
Gültigkeit der äußeren Erscheinung formuliert und die These von der durch ver-
schiedene Eindrücke fluktuierenden Wahrnehmung einer Person aufgestellt wird. 
Darüber hinaus lassen sie sich mit Arthur Schopenhauers „Die Welt als Wille und 
Vorstellung“ (1819)554 und der darin erläuterten Idee von einer durch subjektive 
                                                     
550 Vgl. auch Trummer (2002), S. 41. 
551 Egon Wellesz, dessen Porträt Kokoschka 1911 im für dieses Schaffensjahr typischen, kristallinen 
Stil anfertigte, berichtet beispielsweise davon: „Am ersten Tag frage ich ihn, ob ich mich während des Ma-
lens bewegen könnte. ‚Halten Sie mich für einen so schlechten Maler‘, sagte er, ‚dass Sie ruhig sitzen müssen, wäh-
rend ich Sie male? Sie können tun, was Sie wollen.‘“ Wellesz (1981), S. 81. 
552 Kokoschka (1971), S. 72. 
553 Simmel (1918), S. 1336-1344. Es ist allerdings auch anzumerken, dass Simmel hier die künstleri-
sche Darstellbarkeit der Seele des Menschen und dessen psychologische Erfassung durch die 
Kunst verneint. 
554 S. Literaturverzeichnis. 
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Wahrnehmung individuell konstruierten Welt ebenso in Verbindung bringen, wie 
zu der zu Beginn des 20. Jahrhunderts propagierten Lebensphilosophie von des-
sen Schüler Henri Bergson, der zufolge die alles durchströmende, innere Kraft der 
Welt in ihrer Gänze nur durch eine nach innen gerichtete Selbstschau (bei Berg-
son „intuition“, bei Kokoschka „Gesichte“) zu erfassen sei. Bergsons Äußerungen in 
„L’Evolution Creatrice“ muten entsprechend wie eine Beschreibung dessen an, 
was sich aus Kokoschkas Vortrag konkret für sein Porträtieren ableiten lässt:  
„Unser Auge fasst die Züge des Lebewesens auf; nur aber als bloßes Nebeneinander 
(…). Ihm entgeht die Lebensströmung, jene einfache Bewegung, die die Züge durchläuft, 
sie verbindet, ihnen Bedeutung verleiht. Diese Strömung aber ist es, die der Künstler zu 
ergreifen trachtet, wenn er sich durch eine Art der Sympathie ins Innere der Gegenstände 
versetzt, so durch eine Anstrengung der Intuition die Schranke niederreissend, die den 
Raum zwischen ihm und sein Modell schiebt.“555  
Beide Medien, die Rückschlüsse auf die Auffassung des Menschen zulassen, sind 
gleichermaßen von der Idee geprägt, dass Kokoschka durch Intuition und Vision 
das Innere oder den Kern eines im Prozess befindlichen Dinges wahrnehmen 
könne. Der Vortrag „Von der Natur der Gesichte“ formuliert in schwer verständ-
lichem, unanalytischem und verrätseltem Sprachduktus theoretische Grundlagen, 
die für Kokoschkas Porträts wesentlich sind und sein Streben, seismografisch die 
Seele des Gegenübers zu erfassen und ins Bild zu bannen, legitimieren. In den 
Einzelbildnissen versucht er, seine Wahrnehmung vom Wesen des Modells in 
expressiver Farbwahl und mit eindringlicher Behandlung von Kopf und Händen 
zu vermitteln. Farbnebel lassen die Person gleichsam wie im Nichts schwebend 
erscheinen und die den Kopf umgebende Aura unterstreicht die auch aus dem 
leeren Blick ablesbare Betonung der Wendung nach Innen. Die sich vielfach in 
Mimik und Gestik ausdrückende Spannung mag als Spiegel bald für die dargestell-
te Person, bald für den Künstler und zum Teil vielleicht auch für die Grundstim-
mung der Zeit gelten. 
Gruppenbildnisse 
Die Einzelporträts haben in dem Werkkomplex der Bildnisse bei Kokoschka ein 
sehr großes Gewicht. Doch lassen sich auch einige Gruppenporträts finden und 
so stellt sich die Frage, welche Behandlung der Mensch hier erfährt. Ist die Dar-
stellung der Personen derjenigen der Einzelporträts vergleichbar? Welche Zu-
sammenhänge zwischen den Dargestellten werden hergestellt und welche Intenti-
on verfolgte Kokoschka dabei? 
Das früheste expressionistische Bildnis des Künstlers, das nicht nur eine ein-
zelne Person zeigt, ist das Porträt von Hans Tietze und Erica Tietze-Conrat556 
                                                     
555 Bergson (dt. Übersetzung: „Schöpferische Entwicklung“; 1912), S. 181 f. 
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(Abb. 67) von 1909. Das Wiener Kunsthistoriker-Ehepaar gehörte zum Freundes-
kreis von Adolf Loos und zu den frühen Kokoschka-Förderern. In breitem Quer-
format führt Kokoschka links Hans Tietze und rechts seine Frau Erica Tietze-
Conrat vor Augen. Während er mit schwarzem Anzug, Weste und Krawatte im 
Profil und mit gesenktem Blick gezeigt ist, ist sie violett gewandet und frontal im 
Bild gegeben. Beide sind im Brustbild vor einen flächigen, in schillernden Farbtö-
nen aus leuchtendem Gelbgrün, Rot, Blau und Violett gehaltenen Hintergrund 
gesetzt, der zudem von Kratzspuren überzogen ist. Laut Aussage von Frau Tietze 
wurden sie vom Künstler mit den Fingernägeln in die Farbschicht eingebracht. 
Kokoschka nutzte dieses von der damaligen Avantgarde neu entdeckte Kunstmit-
tel um den Hintergrund zusätzlich durch Schraffuren und zeichnerische Elemente 
zu dynamisieren. Diese Liniengespinste sind sehr umfangreich und scheinen 
gleichsam eine mit Eigenleben erfüllte Landschaft zu bilden, wie eine Linienanaly-
se bei Husslein-Arco zeigt.557 In ausgewählten Partien sind sie auch bei den Per-
sonen selbst zu finden, so z. B. zur Betonung der lockigen Haare. 
Die Blicke der beiden Modelle wirken starr und leer und gehen aneinander 
vorbei. Bei der Frau wird dieser Eindruck dadurch verstärkt, dass ihr rechtes Auge 
zwei Mal leicht versetzt gemalt ist. Die in gewittrigen Farbnebeln schwebenden 
Körper stehen jeweils für sich. Die Eheleute scheinen einander gar nicht wahrzu-
nehmen. Ebenso ausdruckslos wie die Augen, ist die Mimik der Erica Tietze, wäh-
rend die unmerklich geöffneten Lippen und die leicht in Falten gelegte Stirn ihres 
Mannes seinen ebenfalls eher schlaffen Zügen einen Hauch von Konzentration 
verleihen. Die Konturen des Paares sind nicht überall durchgehend akzentuiert, so 
dass sie partiell mit dem Hintergrund zu verschmelzen scheinen, wie beispielswei-
se am rechten Arm des Hans Tietze. 
Von besonderer Bedeutung sind in diesem Bild, wie in vielen der Einzelport-
räts, die Hände. Sie stellen die Verbindung zwischen den ansonsten durch Haltung 
und fehlenden Blickkontakt isoliert erscheinenden Eheleuten her, sie evozieren die 
Spannung bei den verhalten wirkenden und ausdrucksreduzierten Modellen. Seh-
nige und rotfleischige Hände streckt Herr Tietze seiner Gattin auf Brusthöhe ent-
gegen. Die Haltung ihrer blassen und feingliedrigen Hände ist dagegen zurückhal-
tender. Während ihre Rechte vor die Brust gelegt ist, hebt sie ihre Linke zaghaft 
ihrem Mann entgegen. Wie bei Michelangelos Beseelung Adams durch Gottes 
Hand in der Sixtinischen Kapelle verharren die Fingerspitzen allerdings kurz vor 
der Berührung und bilden damit das eigentliche Spannungsmoment einer unabge-
schlossenen Bewegung und einer direkt bevorstehenden Erwartungserfüllung.  
Das Bildnis der Tietzes gehört nicht nur zu den wenigen Gruppendarstellun-
gen im Frühwerk Kokoschkas, sondern steht als Paarbildnis auch den im Kapitel 
3.2.3.1 verorteten Paardarstellungen Kokoschkas mit Lilith beziehungsweise Alma 
nahe. Entsprechend deutet es Schvey im Zusammenhang mit dem zeitgleich ent-
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standenen Drama „Mörder, Hoffnung der Frauen“ als eine Thematisierung des 
Geschlechterkonflikts im Gemälde.558 Auch wenn seine Behauptung, in den Rit-
zungen seien oberhalb der beiden Köpfe Sonne und Mond als geschlechtsspezifi-
sche Symbole zu erkennen, nicht eindeutig zu verifizieren ist, so ist der für Ko-
koschkas Auffassung des Geschlechterverhältnisses konstatierte Aspekt von 
gleichzeitiger Anziehung und Abstoßung durch den Gegensatz von Hand- und 
Körperhaltung durchaus gegeben. Es geht in diesem Bildnis aber nicht wirklich 
um die Geschlechterproblematik. Es geht vielleicht teilweise um die Darstellung 
des Verhältnisses der beiden Personen zueinander, aber vor allem wohl um die 
Wiedergabe zweier Individuen. Im Vergleich zu den Einzelbildnissen wird deut-
lich, dass die beiden Eheleute jeder für sich in ähnlicher Weise porträtiert wurden 
wie die Einzelmodelle. Würde nicht die Hand des Mannes den Ärmel seiner Frau 
überschneiden, könnte das Gemälde in zwei einzelne, für Kokoschka typische 
Porträts geteilt werden, ohne dass dem Ausdruck der Personen dadurch etwas 
verloren ginge. Der Bezug der beiden Eheleute zueinander wird im Bild im Prin-
zip allein durch die Spannung erzeugende Gestik hergestellt, ansonsten erscheinen 
sie auf sich selbst zurückgezogen und isoliert. 
Grundsätzliches Anliegen ist hier, wie bei den Einzelporträts, das Erfassen des 
Wesens der dargestellten Personen. Wesentliche Voraussetzung dafür war wohl 
auch beim Ehepaar Tietze die Bewegung, wie aus einem Bericht der Frau ersicht-
lich ist:  
„Unsere Schreibtische standen aneinandergerückt beim Fenster – Kokoschka konnte uns 
nur als Silhouetten sehen. Wir schrieben, standen auf, holten ein Buch herunter, setzten 
uns wieder, als wären wir allein. Kokoschka saß in einem fernen Winkel, zu dem kein 
Licht drang, auf einem dreibeinigen Schusterstuhl (…)“.559  
Daneben fällt aber die auch den Einzelbildnissen eigene, bedrückende und isolier-
te Stimmung auf, die somit nicht auf die eigentliche Beziehung des Paares zurück-
zuführen ist. Wie verhält es sich bei anderen Gruppenporträts Kokoschkas?  
Auf Grundlage der im gleichen Jahre erschienenen Lithografie „Rast auf der 
Flucht nach Ägypten“560 entstand 1916/17 das in Öl ausgeführte Gemälde „Die 
Auswanderer“ (Abb. 68), in welchem Kokoschka seine Freunde Dr. Fritz Neu-
berger, Käthe Richter und sich selbst vor einer kargen und dunklen Hügelland-
schaft ins Bild gesetzt hat. Zu diesem Zeitpunkt war Kokoschka gerade nach 
Dresden umgezogen, um sich im Sanatorium Dr. Teuscher auf dem „Weißen 
Hirsch“ von den Kriegserlebnissen zu erholen und seine Annahme als Professor 
an der Akademie voranzutreiben. Es ist festzustellen, dass sich sein Porträtschaf-
fen, welches bis zum Ersten Weltkrieg von den Bildnissen vieler unterschiedlicher 
Menschen beherrscht war, in dieser Phase wandelte und der Künstler sich auf die 
                                                     
558 Schvey (1982), S. 44 f. 
559 Erica Tietze-Conrat: „Ein Porträt und nachher“ in: Hodin (1963), S. 70. 
560 Abb. s. Wingler (1975), Nr. 84.  
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Darstellung vertrauter Personen beschränkte. Hier lebte Kokoschka zeitweise als 
Teil einer kleinen freundschaftlich miteinander verbundenen Gemeinschaft, deren 
Mitglieder er in seinen Werken dieser Zeit wiederholt als Modelle wählte. Abgese-
hen vom Tietze-Bild, wendet er sich nun erst eigentlich der Gruppendarstellung 
zu. Die in „Die Auswanderer“ porträtierte Schauspielerin Käthe Richter spielte in 
verschiedenen Aufführungen seiner Dramen am Albert-Theater Dresden mit, war 
einige Zeit seine Geliebte und später eine gute Freundin, während Fritz Neuberger 
ihm ein enger Freund war, der Organisatorisches für ihn übernahm und ihm 
durch die Unterbringung im Sanatorium half, sich dem weiteren Militärdienst zu 
entziehen. Kokoschka veränderte in diesem Gemälde seinen Farbauftrag hin zu 
einer pastosen Malweise und versuchte, beispielsweise auch durch Bezug zu Run-
ges Freundschaftsbildnis „Wir Drei“, eine Orientierung an kunsthistorischen Vor-
bildern aufzuzeigen.561 Dadurch wollte er sich vermutlich zum einen seinem neuen 
Geschäftspartner annähern – er hatte Ende 1916 einen Vertrag mit dem Galeris-
ten Paul Cassirer besiegelt – und sich gleichzeitig als für die Professur geeignet 
erweisen. 
Die drei Personen sind dem Betrachter im Querformat, nebeneinander aufge-
reiht, vor Augen geführt, wobei Kokoschka selbst, rechts im Bild, halb verdeckt 
hinter Fritz Neuberger erscheint, während seine Freunde fast symmetrisch links 
und rechts der Bildmitte einander halb zugewandt sitzen. Sowohl Richter, als auch 
Neuberger haben dabei ihre Linke in die Hüfte gestützt, während die rechte Hand 
auf den überschlagenen Beinen ruht. Obwohl sie sich in halber Drehung einander 
zukehren, besteht kein Blickkontakt zwischen den beiden. Jeder von ihnen hat den 
Blick starr auf einen fernen Punkt vor sich am Boden geheftet, wobei die Augen 
so leer und ausdruckslos erscheinen, dass sie wohl nichts Konkretes fixieren, son-
dern die Selbstversunkenheit der beiden Figuren bezeichnen.  
Die Schauspielerin trägt ein rotes Kleid, das ihre rechte Schulter entblößt und 
in breiten deckenden Pinselzügen ausgeführt ist. Die Haare sind zu einer Hoch-
steckfrisur arrangiert. Darunter liegt ein schmales Gesicht mit hochgezogenen 
Augenbrauen und einer dadurch in Falten liegenden Stirn. Ihre Haut erscheint 
blasser als die der beiden Männer, ihre sichtbare rechte Hand feingliedriger als die 
des Fritz Neuberger. Dieser trägt ebenso wie der Künstler einen dunklen Anzug, 
während sein Gesicht von einem Vollbart halb verdeckt wird. Seine Hände, insbe-
sondere die rechte, auf dem Knie aufliegende, wirken fahl, knochig und geradezu 
skelettartig. Kokoschka selbst schaut über die Schulter seines Freundes aus dem 
Bild heraus. Sein Gesicht mit den wulstigen, leicht hochgezogenen Brauen und 
den verschatteten Augenringen wirkt nachdenklich und sorgenvoll. Jede der Per-
sonen wird also sorgfältig und individuell gestaltet. 
Der Farbauftrag ist wie erwähnt breit und pastos, die Farbigkeit, abgesehen 
vom Kleid Käthe Richters, in erdigen Tönen eher dunkel gehalten. In der Kombi-
                                                     
561 Winkler/Erling (1995), S. 73 f.; Bushart (1996), S. 48 f.; Husslein-Arco (2008), S. 260. 
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nation der in sich gekehrten, nachdenklichen Mienen, der kargen Landschaft und 
der düsteren Farben zeigt das Bildnis keine harmonische Einheit von Freunden, 
sondern wie im Tietze-Bild eine Gruppe von unabhängigen Individuen, in der jede 
Person für sich betrachtet und porträtiert wurde. Wie bei der Darstellung der 
Tietzes und wie in den Einzelporträts wirken die Modelle abwesend, introvertiert 
und isoliert. In „Die Auswanderer“ sind nur Neuberger und Richter, und nur 
durch ihre zur Bildmitte gedrehte Haltung, ansatzweise in Beziehung zueinander 
gesetzt. Dennoch erscheinen sie isoliert. Der Künstler steht gänzlich außerhalb 
der Gruppe, beinahe so, als sei er vom Ellenbogen Neubergers zur Seite gedrängt 
worden. Seine Selbstdarstellung wirkt wie eine Reminiszenz an Werke des 14. und 
15. Jahrhunderts, in denen sich der Künstler gleichsam unbeteiligt am Geschehen 
als Assistenzfigur ins Bild setzte, wie eine bildliche Signatur oder um den Betrach-
ter durch direkten Blickkontakt anzusprechen.  
Anders als in „Rast auf der Flucht nach Ägypten“, wo Richter und Neuberger 
als Maria und Josef mit Jesuskind und Esel vor einem Wald lagern, sind die Per-
sonen in diesem Gemälde keine Modelle zur Veranschaulichung einer religiösen 
Szene, sondern sie sind selbst das Thema. Kokoschka zeigt sich und seine Freun-
de dabei als Individuen im autarken Miteinander, die durch die Freundschaft zu-
sammengeführt wurden.562 Die bedrückte Stimmung des Bildes, die sich sowohl in 
den Gesichtern als auch in der düsteren Landschaft ausdrückt, sowie der Titel des 
Bildes lassen die Freunde seelisch erschüttert und heimatlos erscheinen. Darin 
spiegeln sich die vom Krieg geprägten, unsicheren Umstände, in denen das Porträt 
entstand und die Kokoschka in einem Bericht über die erste Begegnung mit sei-
nen Freunden in einem Dresdner Wirtshaus in „Mein Leben“ andeutet:  
„Die Wirtin, eine resolute Frau, die trotz der im dritten Kriegswinter herrschenden 
Hungersnot den Gastbetrieb weitergeführt hatte, konnte ihren Gästen an kalten Tagen 
zumindest eine Kohlrübensuppe offerieren (…). Außer Dr. Neuberger waren da der jun-
ge Schauspieler Ernst Deutsch aus Prag und der Dichter Walter Hasenclever (…). 
Auch Käthe Richter (…) wohnte hier. (…) Dr. Neuberger und Käthe Richter habe ich 
in dem traurigen Winter 1916/17 auf dem Bild ‚Die Auswanderer‘ dargestellt; hinter 
die beiden, in eine trostlose Landschaft, habe ich mich selbst gemalt.“563  
So erscheint denn auch der Kommentar Paul Westheims zum Bild sehr passend: 
 „Die Auswanderer, das sind die Menschen, die die Barbarei der Zeit unstet und flüchtig 
gemacht hat, die keine Heimat mehr haben, weil der Geist unter den Tatzen der Gewalt 
sich entwurzelt fühlt, und denen, vertrieben aus ihrer Domäne, aufgescheucht aus ihrem 
Menschheitswirken, nichts anderes mehr bleibt als neue Heimat in der Seele zu su-
chen.“564  
                                                     
562 Vgl. auch Bushart (1996), S. 47. 
563 Kokoschka (1971), S. 169. 
564 Paul Westheim zitiert nach Brugger (1991), S. 22 (dortige Quellenangabe unstimmig). 
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Der Titel „Die Auswanderer“ verweist dementsprechend auf die dargestellten 
Freunde als vom Krieg umher getriebene Heimatlose, die sich aus der Not und 
Einsamkeit ihrer Situation heraus zusammengefunden haben. 
Die Autarkie und Entwurzelung ausdrückende Darstellung seiner Freunde 
wiederholt Kokoschka in dem ein Jahr später ausgeführten Gruppenbild „Die 
Freunde“ (Abb. 69), in welchem Käthe Richter, der Schriftsteller Walter Hasen-
clever, der Dichter Ivar von Lücken, Fritz Neuberger, im Vordergrund Kokosch-
ka selbst an einem Tisch versammelt und, durch ein im Türrahmen stehendes 
Zimmermädchen ergänzt, vor Augen geführt werden. In der einander freund-
schaftlich zugewandten Haltung und der Bildung kleinerer Zusammenschlüsse 
innerhalb der Gruppe (z. B. bei von Lücken und Neuberger) knüpft das Porträt an 
das romantische Freundschaftsbild an. Die Personen sind allerdings mit ver-
schlossenen Mienen und in sich gekehrter Haltung wiedergegeben, die Aufge-
schlossenheit und Kommunikation vermissen lassen. Äußerlich beziehungslos, 
ohne Berührungen oder Blickwechsel, sind sie nur durch die gemeinsame Aktivität 
an der Tafel zu einer Gruppe zusammengeführt.  
Die Szene erinnert entfernt an das biblische Gleichnis vom verlorenen Sohn, 
der sein Geld in der Fremde verprasst, bevor er reumütig zu seinem Vater zurück-
kehrt, und welcher in der Kunst häufig in Gesellschaftsbildern – also bei Tisch im 
Kreise anderer Kneipen- oder Bordellbesucher – dargestellt wird. Will man das 
Gemälde in dieser ikonografischen Tradition lesen, lässt es sich im Zusammen-
hang mit Kokoschkas damaliger Situation – seelisch und körperlich angeschlagen 
aus dem Krieg zurückgekehrt und in Dresden neu Fuß fassend – als Ausdruck des 
Gefühls deuten, entwurzelt und eigentlich unter Fremden zu sein.565 Laut einem 
Brief an Hans Tietze aus dem Frühjahr 1918, in welchem Kokoschka seinen An-
spruch an die Gruppenporträts umreißt, sollte dies Gemälde die Freunde eigent-
lich auch beim Kartenspiel zeigen und war ursprünglich entsprechend als „Die 
Glücksspieler“ betitelt:  
„Und so baue ich jetzt Menschengesichter (solche Modelle, wie die zufällig, nun schon 
lange mit mir hier ausharrenden, mit mir bekannten Personen, die ich in- und auswendig 
kenne, dass sie mich fast wie Alpträume schon verfolgen) zu Kompositionen auf, in wel-
chen Wesen mit Wesen streitet, in striktem Widerspruch steht wie Haß und Liebe, und 
ich suche nun in jedem Bild nach dem dramatischen Akzidens, das die Einzelgeister zu 
einer höheren Ordnung umschweißt. So war im vorigen Jahr das für sie sehenswerte Bild 
‚Die Auswanderer‘, heuer ein Bild ‚Die Glücksspieler‘, welches ich vor fünf Monaten be-
gonnen habe und welches erst jetzt langsam fertig wird. Es sind meine Freunde darauf, 
Karten spielend.“566  
Demnach waren die Freunde ursprünglich als Modelle für ein Genrebild herange-
zogen worden, das sie als Kartenspieler zeigt. Kokoschka wählte das Thema des 
                                                     
565 S. Winkler/Erling (1995), S. 78. 
566 Tietze (1919), S. 251. 
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Glücksspiels dabei einerseits vermutlich deshalb, weil es eine gute Möglichkeit bot, 
die Freunde in einem Bild zu vereinen und andererseits, weil das Glücksspiel sym-
bolisch die ungewisse Zukunft jedes einzelnen andeuten kann. Durch die offen-
sichtlich vorgenommenen Übermalungen, die die Karten und somit den Anlass 
des Beisammenseins getilgt haben, wirken die Personen noch autarker und die 
Betonung verlagert sich weg vom Genrebild, hin zu einem Gruppenbild, in dem 
die Personen um ihrer selbst willen vor Augen geführt werden. 
Die zitierten Zeilen unterstreichen auch, was sich anhand der erläuterten 
Gruppenbildnisse bereits ableiten ließ: Den Künstler faszinieren besonders die 
Gegensätze, somit Unabhängigkeit beziehungsweise Individualität der Personen 
und so versucht er im Gruppenporträt die „Einzelgeister“ zu „umschweißen“. Ihn 
interessiert also nach wie vor der physiognomische Einzelfall und er nutzt das 
Gruppenbild, um mehrere Individuen mit ihren differenzierten Verhaltensweisen 
miteinander zu verknüpfen. Das verbindende Element im Bild kann dabei unter 
anderem die einheitliche Farbigkeit sein (z. B. in „Die Auswanderer“), oder die 
gemeinsame Aktivität (z. B. in „Die Freunde“). Wenn er sich zum Ziel setzt dabei 
zu zeigen wie „Wesen mit Wesen streitet“, so meint er damit vermutlich nicht nur die 
Gegensätze zwischen den Personen, sondern ebenso die sich hier, wie auch in den 
Einzelporträts, vielfach in den Mienen spiegelnden kontrastierenden Charakterzü-
ge und Stimmungslagen der einzelnen Menschen. Unverändert bleibt somit auch 
in den Gruppenbildnissen Kokoschkas Anspruch auf psychische Durchdringung 
der Modelle vermittels eines intuitiven Wahrnehmungsvermögens. Es ist wichtig 
festzuhalten, dass Kokoschkas Autarkie herausstellende Darstellungsweise, wie sie 
beim Tietze-Bildnis und ebenso bei den Freundes-Porträts angewendet wurde, 
nicht als Ausdruck einer disharmonischen Beziehung zwischen den Personen 
missverstanden wird. Sie resultiert vielmehr aus Kokoschkas Sicht auf die während 
der schicksalhaften Jahre vielfach von negativen Erfahrungen geprägten Men-
schen und aus seinem Wunsch jeden für sich genommen zu erfassen. In den 
Freundesporträts bringt sie die Vereinsamung nicht nur der versammelten Freun-
de, sondern auch des ebenfalls ins Bild gesetzten Künstlers zum Ausdruck. 
Selbstporträts 
Innerhalb der Porträtgruppe sind auch Kokoschkas Selbstbildnisse anzusiedeln. 
Das Konterfei des Künstlers ist in vielen seiner expressionistischen Werke zu 
finden, denn er hat sich über die Jahre kontinuierlich in verschiedenen Techniken 
und in unterschiedlichen Zusammenhängen selbst ins Bild gesetzt. So hat er sich 
zusätzlich zur Selbstdarstellung in den Freundesporträts, wie in den entsprechen-
den Kapiteln bereits ausgeführt wurde, bald als Liebesleidender im Konflikt mit 
den Frauen gezeigt, wie beispielsweise in der Lithografie „Das Mädchen Li und 
Ich“, in den Lithografien zu den Dichtungen „Der gefesselte Kolumbus“ (1913) 
und „Allos Makar“ (1914), sowie zur Bachkantate „O Ewigkeit, Du Donnerwort“ 
(1914) oder in Fächern und Gemälden gemeinsam mit Alma Mahler (beziehungs-
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weise mit der ihr nachempfundenen Puppe),567 bald auch im Zusammenhang 
religiöser Thematik als Christus oder Heiliger, z. B. in „Heiliger Sebastian mit 
Engel“ (1911) oder im Sturmplakat von 1910.568 Die Selbstbildnisse, die allein den 
Künstler als solchen vor Augen führen, sind dagegen als Selbstbefragung an Wen-
depunkten seines Lebens entstanden569 und dienten nach seiner eigenen Aussage 
einer Bestandsaufnahme hinsichtlich der eigenen Person.570 
Das Sturmplakat mit dem kahlgeschorenen Künstler, der seine Finger in eine 
Wunde auf seiner Brust legt, ist neben einem Gipstondo das früheste Selbstporträt 
Kokoschkas. Der Gestus, der hier im Zusammenhang mit einer sichtbaren Verlet-
zung die Deutung als Ecce Homo oder weitergehend als Schmerzensmann571 
indiziert, ist offenbar ein bevorzugtes Motiv des Künstlers und daher auch in spä-
teren Selbstbildnissen wiederzufinden. Er entstammt der christlichen Ikonografie 
und bezieht sich auf die Darstellung Christi, der auf sein Erlösungsopfer hindeu-
tet, indem er auf seine Wunden weist. Wie in den Porträts anderer Personen wid-
met Kokoschka somit den Händen besondere Aufmerksamkeit als Ausdrucksträ-
ger. In dem „Selbstbildnis (Hand auf der Brust)“ (1913; Abb. 70) und dem Wup-
pertaler „Selbstbildnis“ (1917; Abb. 71) weist er in gleicher Weise – nämlich mit 
dem Zeigefinger der rechten Hand – auf seine Brust; hier allerdings mit dem Un-
terschied, dass dort keine Wunde zu sehen ist. Sicherlich deutet sie die durch die 
Anfertigung des jeweiligen Bildes stattfindende Selbstbefragung des Künstlers an, 
doch lässt sie sich vor dem Hintergrund der Darstellung im Sturmplakat weiterge-
hend, nämlich im übertragenen Sinne als Hinweis auf verborgene oder innere, 
seelische Verletzungen lesen.572  
In dem 1917 in Dresden entstandenen „Selbstbildnis“ präsentiert sich Ko-
koschka selbstbewusst im dunklen Anzug, was ihm eine seriöse Erscheinung ver-
leiht und mit darüber gezogenem ockerfarbenen Malerkittel, der deutlich seine 
Künstlerprofession unterstreicht. Er bildet seinen Oberkörper frontal vor einem 
dunkelblauen Hintergrund ab und richtet den Blick aus dem Bild heraus direkt auf 
den Betrachter. Zwar erscheinen die breiten Pinselstriche, mit denen sein Kittel, 
seine rötlich-braunen Hände und das Konterfei pastos ausgeführt sind, schwung-
voll und energisch, doch wirken der ernste, offene Gesichtsausdruck und die im 
Vergleich zu vorigen Bildnissen reduzierte Farbigkeit vergleichsweise ruhig. 
                                                     
567 Vgl. Kapitel 3.2.3.1. 
568 Vgl. Kapitel 3.2.3.2. 
569 Natter (2002), S. 164. 
570 Vgl. Brief Kokoschkas an Dorothy Miller vom 4. Oktober 1953 (Museum of Modern Art, New 
York): „All my self-portraits had been paintes in the sense of stock-taking, in the view of estimating individual-
ity“. 
571 Würde man die Verletzung als Seitenwunde auffassen, wäre die Bezeichnung als „Schmerzens-
mann“ präziser, da „Ecce homo“ sich genau genommen auf die Zurschaustellung Christi durch 
Pilatus vor der Kreuzigung bezieht, während als „Schmerzensmann“ die überzeitliche Darstellung 
Christi mit den Wundmalen bezeichnet wird. 
572 Vgl. Winkler/Erling (1995), S. 75. 
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Wenngleich sein Porträt ihn einerseits selbstbewusst und respektabel vor Augen 
führt, so zeigt es ihn andererseits auch ernst und leicht melancholisch. Vor dem 
biografischen Hintergrund, dass der Künstler erst im Jahr vor Entstehung des 
Bildes mental und körperlich schwer verwundet aus dem Krieg zurückgekehrt 
war, lassen sich das traurig umwitterte Gesicht und die (vielleicht gar auf seine 
Verletzung, den Bajonettstich in die Lunge bezogene) Geste, welche an die 
Schmerzensmann-Darstellung des Sturmplakats anlehnt, als Hinweise auf seine 
Kriegserfahrungen deuten. Kokoschka bringt mit diesem Porträt zweierlei zum 
Ausdruck: seine seelischen und körperlichen Verletzungen – angedeutet durch den 
Gestus – und zugleich ihre Überwindung durch die Rückbesinnung auf sein 
Künstlertum, die sich in der selbstbewussten Selbstdarstellung im Malerkittel spie-
gelt.  
Auch in dem „Selbstbildnis“ von 1913 lässt sich der Zeigegestus mit Bezug auf 
die zu jenem Zeitpunkt aktuelle, Kokoschkas Gefühlswelt durchdringende und 
zermürbende Beziehung zu Alma Mahler, ebenfalls als Hinweis auf einen innen 
liegenden Schmerz verstehen. Er ist im Bild mit einem roten Nachtmantel beklei-
det, den er der Geliebten geschenkt hatte und schließlich selbst im Atelier trug, 
weil sie ihn verschmähte. Aus Almas Äußerungen zu dieser Begebenheit lässt sich 
erahnen, dass die Ablehnung des Geschenks ihn verletzt hat und symptomatisch 
für ihre schwierige Beziehung gewesen sein dürfte:  
„Ich bekam einst einen feuerroten Pyjama geschenkt. Er gefiel mir nicht wegen seiner pe-
netranten Farbe. Kokoschka nahm ihn mir sofort weg und ging von da ab nur noch da-
mit bekleidet in seinem Atelier herum. Er empfing damit die erschreckten Besucher und 
stand mehr vor dem Spiegel als vor seiner Staffelei.“573  
Der durch die großen, ernst und schüchtern fragenden Augen und den zusam-
mengekniffenen Mund kummervoll und ängstlich erscheinende Gesichtsausdruck 
wird in diesem Bild aber noch nicht wie im Porträt von 1917 durch eine selbstsi-
chere Selbstpräsentation als Künstler aufgehoben. Kokoschka zeigt sich hier 
furchtsam und von Zweifeln an der Beziehung gezeichnet. 
Kokoschka nutzt die Gattung des Porträts aber nicht nur in dem Bildnis von 
1917 zur Selbstpräsentation als Künstler, sondern auch im „Selbstbildnis (mit 
emporgehaltenem Pinsel)“ (Abb. 72) von 1913, in der ein Jahr später entstande-
nen Lithografie „Selbstbildnis (Brustbild mit Zeichenstift)“ (Abb. 73) und dem 
darauf basierenden „Selbstbildnis mit Pinsel“ (1914). Im Gemälde von 1913 ist 
sein Konterfei in die untere Bildhälfte gerückt, so dass der in grau und grünlich 
getöntem Schwarz gehaltene Hintergrund dunkel auf seinen Schultern zu lasten 
scheint. Der im Brustbild und Dreiviertel-Profil gezeigte Künstler trägt hier eine 
schwarzblaue Jacke und wird schwach von einer rechts außerhalb des Gemäldes 
befindlichen Lichtquelle beleuchtet. Mit forschender, ernster Miene blickt er aus 
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dem Bild, während er die rechte Hand hebt, um mit einem Pinsel, wie zu denken 
wäre, an einem nicht im Bild gezeigten Werk zu arbeiten. Diese Darstellung mit 
Pinsel knüpft an einer ikonografischen und motivischen Tradition an, die den 
Künstler mit seinen Arbeitsinstrumenten als Attributen seiner beruflichen Tätig-
keit vor Augen führt. Nachdem die Künstler in Antike und Mittelalter als Hand-
werker bewertet und entsprechend kaum für abbildungswürdig gehalten worden 
waren, sorgte das humanistisch geprägte Interesse am Menschen ebenso wie die 
Förderung von Künsten und Wissenschaften in der Renaissance letztlich auch für 
die Aufwertung des Künstlertums. Aus dem neuen Selbstbewusstsein resultierte 
die Auffassung abbildungswürdig zu sein. Zunächst eingebettet in religiöse Zu-
sammenhänge, dann im 15. Jahrhundert den intellektuellen Anspruch des Künst-
lers artikulierend, erfolgte Ende des 16. Jahrhunderts die Veranschaulichung eines 
nobilitierten Künstlertums, was sich in der fortan vielfach präsentierten Selbstdar-
stellung mit Arbeitsutensilien niederschlug.574 Kokoschkas Selbstbildnis steht so-
mit ganz in der Tradition der Malerselbstbildnisse, doch geht sein Porträt über die 
bloße Darstellung als Künstler hinaus. Die düstere Farbigkeit, die ernsten Mienen 
und der Eindruck des Aus-dem-Bildraum-Heraussinkens beziehungsweise des den 
Künstler gleichsam niederdrückenden Schwarz weisen auf die von Krisenstim-
mung erfasste Psyche Kokoschkas hin.575 
In gleicher Weise sind auch in der Lithografie „Selbstbildnis (Brustbild mit 
Zeichenstift)“ (Abb. 73) und dem nahezu identischen Gemälde „Selbstbildnis mit 
Pinsel“ – beide von 1914 – die traditionelle Selbstdarstellung als Künstler mit der 
Erforschung der eigenen Psyche verknüpft. Die Kreidelithografie – bevorzugtes 
grafisches Mittel Kokoschkas – ist das Titelblatt einer Serie von letztlich elf Blät-
tern, die Kokoschka 1914 als Illustrationen zu Bachs Kantate „O Ewigkeit, Du 
Donnerwort“ (BWV 60) gefertigt hat. Das Thema der Kantate ist der Widerstreit 
der zwei existenziellen Empfindungen Furcht und Hoffnung, die von Altistin und 
Tenor verkörpert werden. Die gesamte Illustrationsfolge ist deutlich autobiogra-
fisch vom Künstler angelegt. Er verarbeitet darin seine schwierige Beziehung zu 
Alma, weshalb die Grafiken Mann und Frau, die symbolisch eine Lebensreise 
absolvieren, mit ihrer beider Gesichtern vor Augen führen.576 So sagt er selbst 
rückblickend über Alma und die Entstehungsumstände:  
„Sie hat mit neuen Augen meine Arbeit verfolgt, in welcher, wie in einem Spiegel, in den 
Lithografiefolgen ‚Der gefesselte Kolumbus‘ und der Bachkantate ‚O Ewigkeit, du Don-
nerwort‘ eine Melancholie sich ausbreitet, die, als Bericht über drei Jahre, einem Erlebnis 
Gestalt verleiht und es damit aus der Sphäre eines alltäglichen Liebesverhältnisses hebt. 
                                                     
574 Calabrese (2006), S. 249; Stadler (1994), S. 596 f. 
575 Die diesem Porträt, wie auch dem Gemälde „Selbstbildnis mit Pinsel“ (1914) eigene, düstere 
Farbigkeit und extreme Hell-Dunkel-Kontrastierung erinnert an Rembrandts im Louvre befindli-
ches Selbstporträt von 1660, in welchem dieser sich in ähnlicher Weise als Maler (in diesem Fall 
zusätzlich mit Malpalette und vor einer zumindest teilweise gezeigten Leinwand) präsentiert. 
576 Vgl. Kap. 3.2.3.1. und Abb. 58. 
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(…) Auf dem vorletzten Bild der ‚Bachkantate‘ bin ich im Grab, von der eigenen Eifer-
sucht erschlagen wie Hyakinthos vom Diskos, den das tückische Schicksal auf ihn zu-
rückgelenkt hat. (…) Meine Lithografienfolgen werden für mich, vielleicht auch für an-
dere, immer im Gegensatz zu der Kunst des Jugendstils, des Impressionismus und der 
zeitgenössischen Produktion ein Mythos bleiben, ein gestaltetes Symbol, trächtig mit Be-
gegnung, Zeugung und Entzweiung. Nicht nur Eifersucht ließ mich gegen ein Fatum to-
ben. Ich hatte die Ahnung eines kommendes Verhängnisses.“577  
Eifersüchtig auf die Gesellschaft mit der Alma sich umgab und das Scheitern der 
Beziehung vorausahnend, vertauscht Kokoschka die in der Kantate vorgesehene 
Rollenverteilung und zeigt tendenziell den Mann und somit sich selbst als den 
ängstlichen Part.578  
So auch in dem Selbstbildnis des Titelblattes. Mit breitem, weichem Strich ist 
es als Brustbild im Halbprofil ausgeführt. Die großen, aufgerissenen Augen mit 
den darunterliegenden dunklen Ringen blicken zweifelnd aus dem Bild heraus. 
Das in Falten gelegte Kinn und die heruntergezogenen Mundwinkel lassen den 
Künstler unglücklich und verhärmt aussehen. Unruhig wirken die abrupten Linien 
um seinen Kopf, das spannungsreiche Helldunkel und die nervös bewegten Hän-
de knapp über der unteren Bildkante. In seiner Linken hält er einen Zeichenstift. 
Wie in allen expressionistischen Bildnissen Kokoschkas sind hier Hände und Ge-
sicht als Ausdrucksträger hervorgehoben und sollen das innere Erleben nach au-
ßen hin sichtbar machen. Das traditionelle Motiv des Künstlers mit Mal- oder 
Zeichenutensilien ergänzt Kokoschka um emotionale Aufgeladenheit und zeigt 
sich somit als Künstler und zugleich als empfindsamen Menschen. Als Menschen 
der leidet, und damit bedient Kokoschka einen seit dem 19. Jahrhundert zuneh-
mend wichtiger werdenden Typus der Selbstcharakterisierung.579 
Das wohl interessanteste und bedeutendste Selbstporträt seiner expressionisti-
schen Phase ist das großformatige „Selbstbildnis (Der Irrende Ritter)“ (Abb. 74) 
von 1914/15. Der Künstler liegt als Ritter im Harnisch auf einem dunklen, brau-
nen Felsen vor einer zerklüfteten und vom Sturm verdüsterten Küstenlandschaft. 
Seine instabile und unnatürlich wirkende, horizontale Lage lassen ihn gleichsam 
schwebend erscheinen. Seine Hände sind, ziellos nach Halt tastend, seitlich ausge-
streckt, der Blick hilfesuchend in den schwarzblau verhangenen Himmel gerichtet. 
Das rechte Bein des Ritters ist angewinkelt, wodurch der Körper gedreht und dem 
Betrachter somit frontal vor Augen geführt wird. Rechts im Mittelgrund des Bil-
des kauert eine weibliche Gestalt, die zumeist mit Alma Mahler in Verbindung 
gebracht wird. Oberhalb Kokoschkas Brust befinden sich zwei Details, über deren 
Deutung Uneinigkeit besteht: eine miniaturhafte menschliche Vogelgestalt mit der 
Schädelform des Künstlers und daneben eine auffällige Wolkenformation, die sich 
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578 Döring (1997), S. 94; Wingler (1975), S. 88. 
579 Döring (1997), S. 27. 
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als die Buchstabenkombination „ES“ lesen lässt. Die Pinselführung im Gemälde 
ist sorgfältig angelegt, dabei aber insbesondere in den Partien der Meeresland-
schaft mit den aufgepeitschten Wogen auch sehr bewegt. Unruhe ergibt sich eben-
so durch den irritierenden Schwebezustand und die sich durch linken Fuß, Körper 
und Kopf quer durchs Bild ziehende Diagonale. Kühle Farben und mangelnde 
Helligkeit verstärken den bedrohlichen Charakter der Darstellung. Blau, Grün, 
Schwarz und Braun in verschiedenen Schattierungen prägen die beklemmende 
Atmosphäre.  
Dass es sich bei der Frauenfigur rechts um Alma handeln soll, ist vor dem 
Hintergrund, dass diese den Künstler im Januar 1915, also im Entstehungszeit-
raum des Bildes, endgültig verlassen hat, sehr überzeugend. Außerdem ist Winkler 
zuzustimmen, dass das Gemälde stilistisch und inhaltlich eng verwandt ist mit 
„Der Windsbraut“ und dem „Stilleben mit Putto“, in denen die Beziehung zu 
Alma ebenfalls thematisiert ist.580 Schwieriger ist, wie gesagt, die eindeutige Ent-
schlüsselung von Wolkenformation und Vogelfigur. Die Buchstaben, die die Wol-
ken links neben der zum Himmel gestreckten Hand des Ritters zu bezeichnen 
scheinen, sind nicht mit Sicherheit als absichtlich von Kokoschka dorthin gesetzte 
Zeichen zu verifizieren. Folgt man der seit Edith Hoffmann (1947) häufig propa-
gierten Interpretation derselben als Hinweis auf Christi Wort am Kreuz „Eloi, Eloi, 
lama sabachthani?“ („Mein Gott, mein Gott, warum hast du mich verlassen?“; Mt. 27,46), so 
erhielte der Bildinhalt eine religiöse Note.581 Biblische Bezüge sind bei Kokoschka, 
wie in den anderen Kapiteln bereits deutlich wurde, nicht ungewöhnlich und 
könnten durchaus auch in diesem Fall zur Unterstreichung der offenbar unglückli-
chen Lage des Dargestellten eingefügt worden sein. Auch die gleichsam dem Ge-
kreuzigten nachempfundene Haltung wäre ein Hinweis auf diese Lesart.  
Problematischer noch erscheint die Deutung des Vogelmenschen direkt dane-
ben. Messer beispielsweise sieht darin einen Engel, der mit den Zügen des Künst-
lers versehen und bezogen auf den Konflikt mit Alma, die Seele des abgetriebenen 
gemeinsamen Kindes symbolisiert.582 An anderer Stelle wird er, vermutlich mit 
Bezug auf die Ängste des Künstlers vor dem Hintergrund des Kriegsdienstes, als 
Personifikation des Todes gelesen.583 Beide Deutungen sind nicht gänzlich über-
zeugend. Für letztere gibt es keine wirklichen Anhaltspunkte, und mit der Darstel-
lung des Kindes im „Stilleben mit Putto und Kaninchen“584(1913/14), in dem 
wohl zu Recht ein Reflex auf die Abtreibung gesehen wird,585 weist das im Ritter-
bild gezeigte Wesen keinerlei Ähnlichkeit auf. Was bislang jedoch anscheinend 
übersehen, beziehungsweise nicht zur Interpretation herangezogen wurde, ist die 
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584 Vgl. Kapitel 3.2.3.5. und Abb. 88. 
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Tatsache, dass der Vogelmensch mit den Zügen des Künstlers in nahezu identi-
scher Form in der Illustration „Sonne über einem vogelähnlichen Paar“ aus der 
Lithografie-Serie zu Kokoschkas Gedicht „Allos Makar“ zu finden ist.586 Hier sind 
Alma und der Künstler als Vögel gezeigt, die sich um einen Wurm streiten. Im 
Gedicht thematisiert Kokoschka, wie so oft, die konfliktreiche Beziehung zur 
Geliebten mit Gefühlen zwischen Hoffnung und Verzweiflung. Am Ende steht 
die Fabel vom kämpfenden Vogelpaar und das resignierte Einsehen „Anders ist 
glücklich“. Kokoschka verwendet nun genau diese vogelhafte Verkörperung sei-
ner selbst im Selbstbildnis als Ritter, um die Trennung von Alma symbolisch ins 
Bild zu bringen. Es gibt kein (Vogel-)Paar mehr, keine wie im Gedichttitel ange-
deutete Verwebung von Alma und Oskar, sondern nur noch den einsamen Künst-
ler selbst. Alma hat sich, im Bild, wie auch im Leben von ihm abgewendet. Die 
Verzweiflung darüber und der daraus resultierende Verlust des (inneren) Gleich-
gewichts spiegeln sich im „Selbstbildnis (Der irrende Ritter)“ unmissverständlich 
wider. 
Weitere Probleme bereitet das Gemälde wegen seiner nicht eindeutig festzule-
genden Datierung. In der zweiten Jahreshälfte 1914 begonnen, wird seine Fertig-
stellung bald vor Kokoschkas Kriegseinsatz in Holic im Frühjahr 1915 angesiedelt 
und bald danach. Der eigenartige im Bild gezeigte Schwebezustand wird oftmals 
auf das Kriegserlebnis des Künstlers bezogen und im Zusammenhang mit der 
unklaren Datierung divergierend entweder als Vision der späteren Verwundung, 
die zu Gleichgewichtsstörungen des Künstlers geführt haben soll, gedeutet, oder 
als deren nachträgliche Verarbeitung.587 Da das Selbstbildnis bereits 1914 angelegt 
wurde, ist eine Verarbeitung der konkreten Kriegserfahrungen und der Verlet-
zungsfolgen (auch und gerade in visionärer Vorausschau) unwahrscheinlich. Es ist 
daher Winkler/Erling und Natter Recht zu geben, dass das Porträt vielmehr als 
„persönliche Allegorie des einsamen und hilflos den Schicksalsmächten ausgelieferten Künst-
lers“588 zu verstehen ist. Schicksalsmächten, denen die Beziehung zu Alma erliegt 
und die Kokoschka in den Krieg ziehen lassen.  
Dass er sich dabei in einer historischen Rüstung darstellt, ist sicherlich nicht 
absichtslos. Der Künstler selbst nennt das Gemälde in einem Brief an Herwarth 
Walden vom 27.12.1915 seine „letzte Arbeit“ und betitelt es als „Ritter in Zauberland-
schaft“.589 Einerseits verweist die Rüstung natürlich auf das kriegerische Unterfan-
gen, das Kokoschka bevorsteht. Andererseits kann man sie mit Bezug auf die 
Verarbeitung der Trennung von Alma auch als Kennzeichen des minnenden Rit-
ters auffassen. Der Künstler zeigt sich demnach zusätzlich als gescheiterten Min-
neritter. Insofern ist der beispielsweise von Messer geäußerte Hinweis auf eine 
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mögliche Verknüpfung mit Parzival, dem Prototypen des irrenden Ritters, nicht 
ganz abwegig,590 da dieser mittelhochdeutsche Versroman von Richard Wagner in 
seiner Oper „Parsifal“ (1882 uraufgeführt) verarbeitet wurde und sowohl Alma als 
auch Kokoschka dessen Musik sehr schätzten.591 Führt man alle diese Bedeu-
tungsfacetten zusammen, wird ersichtlich wie vielschichtig das Selbstbildnis Ko-
koschkas als irrender Ritter tatsächlich ist und dass es sich um eines seiner Schlüs-
selwerke handelt. Nicht umsonst hat er das auffällig große Format und eine sich 
von den anderen Porträts durch die Anreicherung mit symbolhaften Details merk-
lich unterscheidende Darstellungsweise gewählt. Auf persönlicher Ebene führt er 
sich als verlassenen Liebenden vor Augen. Gleichzeitig lässt sich das Bild als Aus-
druck seiner Ängste in Anbetracht der Gesamtsituation und auch des bevorste-
henden Kriegseinsatzes lesen. Auf einer anderen Ebene verarbeitet er religiöse 
und literarische Elemente, um die eigene, emotional verzweifelte Lage zum Aus-
druck zu bringen. 
Letztlich geht es Kokoschka denn auch in diesem Porträt – ebenso wie in den 
anderen hier besprochenen Bildnissen, die Auftraggeber, Freunde oder den 
Künstler selbst vor Augen führen – um das Erfassen des Seelenzustandes. Auch 
sich selbst sucht der Künstler in seinen Selbstbildnissen durch Erforschung der 
„Gesichte“ zu ergründen, wie er es in seinem Vortrag von 1912 propagiert, um die 
Veränderungen seines fluktuierenden Seins festzuhalten, „denn man ist nicht Mensch 
damit, dass man geboren ist. Mensch muß man mit jedem Augenblick von neuem werden.“592 
Ergebnis 
In Kokoschkas Einzelporträts, die Auftraggeber, Bekannte oder Freunde zeigen, 
ist, von der stilistischen Entwicklung einmal abgesehen, eine große Übereinstim-
mung in Behandlung und Intention festzustellen. Der Bildaufbau ist wie bereits 
erwähnt wurde, immer ähnlich: die Personen werden zumeist im Bruststück vor 
einem kaum oder gar nicht ausgestalteten Hintergrund gezeigt. Gesicht und Hän-
de als wichtigste Ausdrucksträger transportieren eine Spannung aus innerer Ver-
sunkenheit und verborgener, nervöser Unruhe. Der nach innen gerichtete Blick ist 
dabei ebenso charakteristisch, wie eine allgemein feststellbare, durch die tenden-
ziell von negativen Emotionen gezeichneten Physiognomien, unruhigen Duktus 
und düstere oder irritierende Farbigkeit evozierte bedrohliche Wirkung. Die Ges-
taltung dieser Porträts unterliegt dem Streben das innere Wesen, gleichsam die 
Psyche des Gegenübers, zu erfassen und im Bild sichtbar zu machen. Die Aus-
strahlung der Negativität lässt sich dabei vor dem Hintergrund des Vortrags „Von 
der Natur der Gesichte“ sowohl auf das den meisten Modellen eigene, von der 
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gesellschaftlich und politisch schwierigen damaligen Lage geprägte, Befinden zu-
rückführen, als auch auf die Stimmung des Künstlers selbst.  
In seinen Selbstbildnissen greift Kokoschka oft auf die bestehende Ikonografie 
zurück und zeigt sich selbst mit Pinsel, mit Freunden oder christomorph. Wie 
auch in den Einzelporträts anderer Personen tut er dies aber teils in neuer Darstel-
lungsweise und mit neuen Bildmitteln, wie z. B. mit lasierendem Farbauftrag, ex-
pressiven Ritzungen und leuchtenden Farbnebeln. Es besteht somit ein Zusam-
menspiel aus traditioneller Ikonografie und neuer Bildsprache, wie es typisch ist 
für viele expressionistische Künstlerporträts.593 Hervorzuheben ist die Anlehnung 
an den christomorphen Zeigegestus in zwei der erläuterten Beispiele, den Ko-
koschka mit persönlichem Leid in Verbindung bringt.594 In den Freundschafts-
porträts ist ein beunruhigender Eindruck von Vereinsamung gegeben und werden 
die individuell erfassten Personen nicht wirklich in freundschaftlichem Miteinan-
der vor Augen geführt, sondern nur in einem isolierten Nebeneinander. Einsam-
keit ist neben Zweifeln auch in den Selbstporträts des Künstlers einer der domi-
nanten Eindrücke. Diese Bildnisse dienen der Selbstreflexion und spiegeln häufig 
die biografische Situation Kokoschkas. Somit liegt tatsächlich durchweg allen 
Bildnistypen bei Kokoschka das Streben zu Grunde die Psyche des Menschen zu 
ergründen.  
Dies steht in engem Zusammenhang mit den Textquellen und besonders mit 
den im Vortrag „Von der Natur der Gesichte“ enthaltenen theoretischen Ausfüh-
rungen, in denen Kokoschka seine Auffassung von der Wahrnehmung formuliert 
und somit grundlegende Hinweise für seine Porträtkunst gibt. Bildkünstlerisches 
und literarisches Medium unterscheiden sich hinsichtlich der Auseinandersetzung 
mit dem Menschen massiv vor allem in der Quantität, aber auch in der Qualität, 
denn wo die Bilder die Personen direkt zu erfassen suchen, sind die Texte allge-
mein und sind nur indirekt auf die Porträts zu beziehen. Nie fasst er in Worte, was 
er innerlich oder äußerlich an einem Modell zu erkennen meint und was er in 
seinen Bildern so eindringlich zum Ausdruck bringt. Und dennoch stimmen die 
beiden Medien in ihrer Intention, in dem, was sie über die Art und Weise des 
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3.2.3.4. Krieg und politische Folgen 
 
Geschlechterkonflikt, Religion und die Wahrnehmung des Menschen sind, wie 
gezeigt wurde, in Kokoschkas Frühwerk in großem Umfang thematisiert worden. 
Daneben hat er allerdings auch Aspekte behandelt, die in nur wenigen Bildern und 
Schriftwerken ihren Niederschlag gefunden haben, die aber dennoch nicht außer 
Acht gelassen werden sollten, da sie das Gesamtbild von Kokoschkas expressio-
nistischen Schaffen abrunden. So sind aus der Zeit zwischen 1907 und 1920 im 
bildkünstlerischen Bereich zusätzlich auch Akte, Landschaften, Kriegsdarstellun-
gen und Allegorien zu finden. Die Untersuchung der Akte und Landschaften 
muss im Rahmen dieser Arbeit unberücksichtigt bleiben, da die Betrachtung der 
Doppelbegabung die Leitidee bildet und literarische Vergleichswerke zu diesen 
Themen fehlen. Dies gilt jedoch nicht für die zwei anderen genannten Sujets. 
Die Erfahrungen des Krieges, beziehungsweise seine Vorstellungen davon, 
und die nachfolgenden politischen Machtkämpfe hat Kokoschka in beiden Me-
dien vergleichsweise wenig verarbeitet, obwohl der Erste Weltkrieg natürlich für 
alle beteiligten Nationen ein überaus einschneidendes Ereignis gewesen ist, das an 
keinem spurlos vorbeigehen konnte und zudem prägend war für die gesamte 
Entwicklung der folgenden Jahre. Zumeist ist bei Kokoschka nur das Mitschwin-
gen der aktuell vorherrschenden, negativen Grundstimmung zu erahnen, wie bei-
spielsweise und vor allem in den Porträts. Einige eindrückliche Beispiele expliziter 
Kriegsverarbeitung gibt es aber dennoch und diese sollen im Folgenden betrachtet 
werden. 
Zuordnung 
Die überschaubare Menge expressionistischer Darstellungen, die Kokoschkas 
Auseinandersetzung mit den Schrecken des Krieges und auch mit damit im Zu-
sammenhang stehenden politischen Folgen spiegeln, entstanden in der kurzen 
Zeitspanne von 1914 bis 1917. Je nach Entstehungszeit zeigen sie vor dem Krieg 
ausgeführte, visionäre Kriegsszenen, dokumentieren vom Künstler selbst erlebte 
Ereignisse aus dem Kriegsalltag, beziehungsweise seine Einsatzorte, oder kom-
mentieren die aus dem Krieg resultierenden Verhältnisse. Es ist auffällig, dass es 
sich bei den Darstellungen ausnahmslos um Aquarelle, Zeichnungen oder Druck-
grafiken handelt, jedoch niemals um großformatige Gemälde. Faktoren, wie die 
Notwendigkeit Gesehenes schnell ins Bild zu bannen oder die aktuelle Marktlage, 
dürften dabei eine Rolle gespielt haben. Es mag dies aber sicher auch ein Indiz 
dafür sein, dass dieses Thema für Kokoschka eher nebensächlich war. Wohl nicht, 
weil die Erfahrungen des Krieges ihn nicht erschüttert hätten, sondern weil er 
emotional und künstlerisch andere Schwerpunkte (z. B. bei der Verarbeitung der 
Liebesmisere und der Erstellung von Porträts) legte. Künstler wie Ludwig Meid-
ner, Max Beckmann und Otto Dix dagegen haben in vielfältiger Weise die negati-
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ven Seiten des Krieges thematisiert.595 Meidner hat dafür insbesondere in seinen 
apokalyptischen Landschaften und pathosschwangeren Äußerungen Ausdruck 
gefunden. 
Auch in Kokoschkas Texten sind Spiegelungen seiner Kriegserfahrungen und 
Äußerungen über die politischen Umstände rar. Hinweise darauf sind allerdings in 
Kokoschkas Drama „Orpheus und Eurydike“ zu finden, welches er während sei-
ner Lazarettzeit in Brünn im Herbst und Winter 1915 ersonnen hat. Anhaltspunk-
te zu seiner Einstellung gegenüber den politischen Machtkämpfen, die nach den 
Wirren des Ersten Weltkrieges in die Novemberrevolution 1918 mündeten, gibt 
sein anlässlich des Kapp-Putsches im März 1920 publizierter Appell „An die Ein-
wohnerschaft Dresdens“.  
Visionäre Kriegsdarstellungen 
Am 28. Juli 1914 erklärte Österreich-Ungarn Serbien den Krieg, nachdem serbi-
sche Terroristen den österreichischen Thronfolger Franz Ferdinand in Sarajevo 
ermordet hatten. Damit wurde eine Reihe von Staaten-Bündnissen aktiviert und 
aus dem Konflikt zwischen ursprünglich zwei Staaten erwuchs der Erste Welt-
krieg. Deutschland als Verbündeter Österreich-Ungarns sah darin die Möglichkeit 
nicht nur außenpolitische Interessen zu verfolgen, sondern auch die stetig schwe-
lenden innenpolitischen Konflikte und sozialen Spannungen gewaltsam zu einer 
Lösung zu führen. Die Chance zur internen Umwälzung beflügelte große Teile der 
deutschen Bevölkerung zu überbordender Kriegseuphorie: „Als am 1. August 1914 
die Mobilmachungsorder verkündet wurde, waren in Deutschland Millionen von Menschen auf 
der Straße, jubelnd, singend, voller Begeisterung.“596 Obwohl sie sich damit in eine Reihe 
mit den von ihnen so vehement kritisierten Anhängern des Imperialismus und 
Militarismus stellten, schlossen sich zu Beginn des Ersten Weltkrieges weite Teile 
der gegen Preußentum und „alte“ Ordnung rebellierenden Künstler und Literaten 
der allgemeinen Kriegsbegeisterung an. Nur Wenige lehnten den Krieg von An-
fang an ab. Pfemferts „Aktion“ ist eines der raren Beispiele konsequenter Kriegs-
verneinung.597 Erst die Erfahrung des Krieges selbst öffnete den Kriegswilligen 
die Augen. 
Kokoschkas anfängliche Haltung dazu ist nicht eindeutig zu fassen, weshalb 
unterschiedliche Meinungen darüber bestehen, wie bereitwillig er den Kriegsdienst 
angetreten hat. Einerseits schrieb er im September des Jahres an den Verleger 
Kurt Wolff, er wolle sich „freiwillig zum Heer stellen, weil es eine ewige Schande sein wird, 
zu Hause gesessen zu haben“598, andererseits war es nach den Erinnerungen Anna 
Mahlers (Almas Schwester) ihre Mutter, die „Kokoschka so lange einen Feigling ge-
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nannt“ hatte, „bis er sich schließlich freiwillig zum Kriegsdienst gemeldet hat“.599 Der Künst-
ler selbst erinnert sich jedenfalls in einer Weise an den Kriegsbeginn, die eine 
grundsätzliche Tendenz zur Ablehnung erkennen lässt:  
„Als ich am 28. Juli 1914 durchs offene Fenster (…) eine Extraausgabe ‚Österreich 
hat Serbien den Krieg erklärt‘ ausrufen hörte, schloß ich schnell das Fenster, saß nieder 
auf dem Bettrand und dachte ‚Tu felix Austria nube! Nun geht alles in Scherben 
(…)‘.“600  
Er bezieht sich dabei auf ein in Österreich bekanntes Distichon von einem un-
identifizierten Autor, das die Geschicklichkeit der Habsburger ihre Herrschaftsbe-
reiche durch Heiraten, statt durch Kriege zu erweitern, meint. Der vollständige 
Wortlaut lautet: „Bella gerant alii, tu felix Austria nube. Nam quae Mars aliis, dat tibi diva 
Venus. (Kriege führen mögen andere, du, glückliches Österreich, heirate. Denn was Mars (den) 
anderen (verschafft), gibt dir die göttliche Venus)“.601 Diese Verse, die auf die Neigung 
Österreichs anspielen, seine staatlichen Interessen durch eine geschickte Heirats-
politik statt durch kriegerische Auseinandersetzungen zu verfolgen, lassen erken-
nen, dass Kokoschka sein Land für besser beraten hielt, wenn es diesen Krieg 
vermieden hätte.  
Ähnliches drückt sich denn auch in den ersten den Krieg reflektierenden Bil-
dern aus, die Kokoschka bereits in den Wochen nach der Kriegserklärung auf den 
für Almas Geburtstag gefertigten fünften Fächer (Abb. 75) malte. In Deckfarben 
und Tusche führt er in drei Bildfeldern apokalyptisch anmutende Szenen vor Au-
gen. Im Mittelfeld zeigt Kokoschka sich selbst als Ritter zu Pferde, der ein Unge-
heuer mit drei Vorderkörpern mit einer Lanze angreift. Eine ihm zugewandte 
Frauenfigur in hellem Flammenschein, die ein Lamm als Friedenssymbol auf dem 
Arm trägt, steht mit besänftigender Geste zwischen ihnen. Sie lässt sich als Figura-
tion Almas deuten.602 Wie der Heilige Georg den Drachen tötet, um die vom Volk 
zur Opferung bestimmte, jungfräuliche Königstochter zu retten, versucht Ko-
koschka Alma hier dem dreiköpfigen Wesen zu entringen. Ob die drei Gesichter 
tatsächlich Porträts sein sollen und Nebenbuhler des Künstlers um Almas Gunst 
darstellen, wie Spielmann und Strobl/Weidinger meinen,603 ist ungewiss, jedoch 
kann man sie vor dem biografischen Hintergrund sicherlich als Vertreter einer 
Gesellschaft ansehen, welcher Kokoschka seine Geliebte zu entreißen suchte. 
Alma selbst aber war nicht bereit, ihre gesellschaftlichen Beziehungen aufzugeben 
und wird daher auf dem Fächer gezeigt, wie sie dem Ritter Einhalt zu gebieten 
sucht.  
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Den direkten Bezug nun zum Kriegsgeschehen stellen die beiden flankierenden 
Bildfelder her. Auf der linken Seite ist eine friedliche Landschaft gezeigt. Im Vor-
dergrund arbeiten Frauen auf dem Feld und im Hintergrund tanzen mehrere Per-
sonen unter einem Baum, während daneben ein Zug zu sehen ist, der eine Brücke 
überquert. Die beschauliche Stimmung trügt. Die Frauen sind hier allein, die 
Männer offenbar in den Krieg gezogen. Zudem wird die Szene von einer düsteren 
Himmelserscheinung rechts oben überschattet, die drohendes Unheil ankündigt. 
Die Erfüllung dieses Vorzeichens führt der rechte Seitenteil vor Augen. Hier herr-
schen in einer zerschossenen Landschaft mit brennendem Haus und toten Bäu-
men Tumult und Kampf. Ganz vorne liegt ein Soldat am Boden, während im 
Mittelgrund links zwei Soldaten mit einer Kanone auf ein Reiterregiment feuern, 
welches in wilder Flucht davon reitet, und rechts zwei Männer mit Bajonetten 
gegeneinander kämpfen, die durch ihre unterschiedlichen Uniformen als Vertreter 
Russlands und Österreichs erkennbar sind.604 Als Kokoschka seiner Geliebten am 
31. August 1914 diesen Fächer zum Geburtstag überreichte, hatte der Krieg gera-
de erst begonnen und er selbst noch keinerlei eigene Kriegserfahrungen gemacht. 
Die im Fächer verarbeiteten Szenen sind daher rein fiktiv und nehmen visionär 
die Gräuel der nächsten Jahre vorweg. Die Darstellungsweise verherrlicht den 
Krieg in keiner Weise, sondern zeigt ihn düster und gleichsam apokalyptisch. Ein 
kriegsbegeisterter Künstler würde das Thema sicherlich anders ins Bild gesetzt 
haben. Insofern scheint die Annahme berechtigt, dass Kokoschka dem Krieg zu 
diesem Zeitpunkt tatsächlich ablehnend gegenüber stand, auch wenn Verlustge-
fühle um Alma einen Teil der negativen Stimmung bedingten. Wenn der Künstler 
in Briefen an die Verleger Reinhard Piper oder Kurt Wolff also schreibt, er wolle 
am Krieg teilnehmen, so steht dies eher im Zusammenhang mit finanziellen Nö-
ten und einem geschäftlichen Ansinnen. In seinem Schreiben an Piper vom 1. 
August 1914 beispielsweise, in welchem er ein Mappenwerk mit Kriegsdarstellun-
gen anbietet, klingt dies deutlich an:  
„Ich würde mir vom Ministerium (…) die Möglichkeit verschaffen, auf dem Kriegs-
schauplatz zu arbeiten. Ich schlage Ihnen ein größeres vom UmdruckLithografiertes 
Werk vor (…). Da ich nicht mehr weiß, wie ich meine Angehörigen weiter unterstützen 
soll (…), wäre ich glücklich, wenn Sie meinen Wunsch erfüllen wollten.“605  
Dass Kokoschka das Kriegsgeschehen und den Kampf um Alma im Fächer zu-
sammenführt, mag daran liegen, dass der Weltkrieg für ihn „sein persönlicher Krieg“ 
war, wie Spielmann es ausdrückt: „in ihn zog er nicht aus patriotischer Begeisterung, son-
dern deshalb, weil er, in Erkenntnis der unvermeidlichen Trennung von Alma Mahler, sich im 
Krieg aufgab“.606 So schreibt Kokoschka denn auch ungefähr einen Monat, bevor er 
ihr den Fächer schenkte, an die Geliebte:  
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„Die vielen Bestien zu züchtigen, die dich jetzt auf ihre Seite gezogen haben, kann ich 
leider erst, bis ich als todesbereiter Künstler gezeigt habe (mir), dass ich meines Gleichen 
nicht finde um eine wirkliche Gefahr und das Fürchten kennen zu lernen.“607  
Seine Bereitschaft in den Krieg zu ziehen, schwingt in diesen Worten mit und ist 
ganz wie in den Fächerdarstellungen mit der Vorstellung verknüpft, dass er Alma 
kämpferisch von sie umgebenden „Bestien“ befreien müsse. Kokoschkas Verhältnis 
zum Krieg ist, wie bei anderen Themen, sehr persönlich gefärbt und wieder ein-
mal auch mit dem Geschlechter- beziehungsweise konkreten Liebeskonflikt ver-
bunden, der ganz offensichtlich auf jeden Bereich seines expressionistischen 
Schaffens ausstrahlte. Anders als für so viele andere Künstler und Intellektuelle 
der Zeit, ist in diesen noch fiktiven Bildern der Krieg negativ konnotiert.  
Letzteres lässt sich auch bei Betrachtung des sechsten Fächers608 (Abb. 76) 
feststellen, der Ende 1914 entstanden ist. In mehreren dicht verzahnten Abschnit-
ten werden eine einsame Mutter mit ihren Kindern in einer verwüsteten Land-
schaft, brennende Häuser, eine Schlachtszene mit Kanonenfeuer, marschierenden 
Soldaten sowie reitenden Kämpfern und auf einem Gräberfeld trauernde Frauen 
vor Augen geführt. Knochen und Totenschädel am Boden des linken und des 
rechten Bildfeldes und die Figur eines mit einem Bajonett niedergestreckten Sol-
daten unterstreichen zusätzliche die verzweifelte Todesstimmung, die der Fächer 
transportieren soll. Wie im fünften Fächer sind auch diese Szenen Imaginationen 
des Künstlers vom Krieg, ohne dass er bis dato in der Schlacht gewesen wäre. Sie 
dürften seine negativ geprägten Vorstellungen davon ebenso widerspiegeln wie 
seine Ängste, die teils mit Alma, seinen Geldsorgen und seinem eigenen bevorste-
henden Kriegsdienst – also mit seiner persönlichen Situation –, teils mit der all-
gemeinen politischen Lage zusammenhingen. Wie entwickelte sich nun seine Ein-
stellung mit dem konkreten Kriegserleben weiter?  
Dokumentation eigener Kriegserlebnisse 
Am 3. Januar 1915 wurde Kokoschka in Wien einberufen. Durch die Vermittlung 
von Adolf Loos kam er in das Dragonerregiment Nr. 15. Aus dem Verkaufserlös 
für die „Windsbraut“ finanzierte er sich das nötige Pferd und die vorgeschriebene, 
standesgemäße Uniform. Er musste in der Kaserne der Wiener Neustadt zunächst 
die Ausbildung zum Kavalleristen absolvieren. In seinen Briefen – besonders an 
Alma Mahler schrieb er sehr regelmäßig – beschreibt er den Kasernenalltag. Es 
wird daraus ersichtlich, dass er diesen wie eine Gefangenschaft empfand, sich 
isoliert und schikaniert fühlte und seinem Dienst dort nichts Positives abgewinnen 
konnte. So meldete er sich denn im April (eben wohl auch wegen der absehbaren 
Trennung von Alma) zum Einsatz und wurde im Sommer des Jahres an der Ost-
front eingesetzt, was aber keinen künstlerischen Niederschlag fand. Er erlitt Ende 
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August schwere Verwundungen des Kopfes und der Lunge, die er bis Anfang 
1916 in Brünn kurieren musste. Mitte Juli 1916 dann begleitete er eine Gruppe 
von Journalisten und Malern nach Laibach, um sie dort dem Armeeregiment zu 
übergeben. Nach Abschluss dieses Auftrages meldete er sich aber nicht wieder in 
Wien zurück, sondern schloss sich einem Honvedregiment an. Als Kriegszeichner 
an der Isonzofront bewegte er sich dort an der neun Kilometer langen Frontlinie 
zwischen Idria und Tolmein. Hier entstanden einige Farbzeichnungen, die den 
Soldatenalltag, Stellungen und Orte dokumentieren.609  
 „Maschinengewehrstellung auf Cote 588 bei Selo“ (1916; Abb. 77) zeigt in 
nüchterner Weise einen gleichsam zufällig wirkenden Landschaftsausschnitt. Zwi-
schen einigen Bäumen liegt rechts im Mittelgrund die Ruine eines Hauses, dahin-
ter schirmen Berge das Tal gen Horizont ab. In der linken Bildhälfte sind mehrere 
Schutzvorrichtungen zu sehen, hinter denen die Soldaten Deckung suchen und die 
Maschinengewehre positionieren können. Doch die Lage im Bild erscheint ruhig. 
Die zwei gezeigten Soldaten gehen ohne Hektik ihrer Tätigkeit nach, der blaue 
Himmel erscheint heiter und es gibt keinerlei Anzeichen für kämpferische Hand-
lungen. Die mit Aquarell und Kreide ausgeführte Zeichnung schimmert in satten 
Farben. Das viel verwendete Grün zeugt von üppiger Vegetation und rot-
orangene Töne rings um die Ruine lassen an Sonnenstrahlen denken. Dass der 
friedliche Schein trügt, wird nur durch die ernste Miene des Soldaten vorne links 
und die Tatsache, dass das Haus wohl während kriegerischer Auseinandersetzun-
gen zerstört worden ist, ersichtlich. Wie Husslein-Arco anmerkt, ist in den Zeich-
nungen, die zu dieser Zeit entstehen (etwa zwei Monate), eine stilistische Entwick-
lung hin zu gerundeten und weg von aggressiv-eckigen Formen festzustellen, was 
sich bald auch in den Gemälden niederschlagen sollte.610 Die genaue Ortsbezeich-
nung, die in der rechten unteren Bildecke zu lesen ist, gibt dem Bild seinen doku-
mentarischen Charakter. Es hält den von Kokoschka wahrgenommenen Kriegsall-
tag fest. Wie weit der Künstler hier tatsächlichen Kriegsbericht mit freier kompo-
nierten Szenen verquickte, ist nicht zu entscheiden. Festzuhalten bleibt aber die 
Tatsache, dass diese Darstellungsweise Kokoschkas Bemühen spiegelt, die Bilder 
als neutraler Beobachter anzufertigen. Diese geradezu emotionslose, nüchterne 
Darstellungsweise ist auch den anderen an der Isonzofront entstandenen Zeich-
nungen eigen. Viele sind mit einer genauen Ortsangabe versehen, zeigen Waffen, 
Soldaten und Baracken, doch sie alle sparen die Schrecken des Krieges aus. Selbst 
jene, die Momente aktiver Zerstörung zeigen, wie „Feuernde Batterie“ (Abb. 78) 
oder „Kirche Selo während der Beschießung“ (Isonzo-Front), wirken undrama-
tisch und lassen kritischen Ausdruckswillen vermissen. So zeigt „Feuernde Batte-
rie“ zwar eine Feuer und Qualm ausstoßende Kanone in Aktion, umgeben von 
skizzenhaft angedeuteten Soldaten in blauen Uniformen, inmitten einer bewalde-
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ten Landschaft, aber die zerstörerischen Folgen in den Reihen des Feindes werden 
nicht vor Augen geführt. Tote, Verwundete und apokalyptisch anmutende Szenen, 
wie sie Kokoschka visionär auf die Fächer gebracht hatte, sind hier nicht zu fin-
den. Ein Anflug von Tristesse lässt sich höchstens einmal erahnen, so wie in der 
Kreidezeichnung „Projektionsgewehr in eingedeckter Stellung“ (Abb. 79), die in 
Brauntönen den dunklen Innenraum einer Hütte zeigt. Rechts befindet sich das 
bezeichnete Gewehr in einer Halterung und ist schussbereit durch eine Fenster-
öffnung nach draußen gerichtet. Links steht ein verhärmter Soldat in Uniform und 
Mantel mit besorgtem Blick und hängenden Schultern. Insgesamt betrachtet sind 
diese direkt im Krieg entstandenen Bilder, in denen der Künstler hautnah mit den 
Geschehnissen in der Kampfzone konfrontiert war, frei von jeglicher Wertung. 
Aus ihnen ist kein Urteil Kokoschkas über seine Kriegserfahrungen ablesbar. Als 
Kriegszeichner war es seine Aufgabe, objektive Kriegsberichterstattung zu leisten 
und eigene Emotionen auszusparen. Er fasste diese Zeichnungen schlicht als eine 
„Pflicht“ auf („(…) ich habe schon zwei Blocks voll Zeichnungen, Pflicht ziemlich erfüllt 
(…)“611) und nicht als persönlichen Ausdruck. Daher stehen die im Sommer 1916 
gefertigten Blätter in keinem Verhältnis zu dem davon abweichenden Charakter 
der Fächerszenen. 
Kriegs- und Gesellschaftskritik 
Von ganz anderer Art, mit deutlich kritischer Intention dagegen ist ein Konvolut 
von Zeichnungen, die Kokoschka 1917 veröffentlichen wollte. Im März dieses 
Jahres fragte er bei Leo Kerstenberg, dem zuständigen Mitarbeiter der Galerie 
Cassirer, wegen Kupferplatten an, die er für die Erstellung einer Kriegsmappe 
verwenden wollte: „Ich hätte ungefähr 30 Skizzen zu einer Kriegsmappe (nach meinem 
Sinn) hier, die ich noch nicht fertig machen will, weil ich über die Technik der Ausführung un-
schlüssig bin.“612 Die Mappe ist nie publiziert worden und eine Zusammenstellung 
der betreffenden Skizzen fehlt in der Sekundärliteratur leider bislang. Doch lässt 
sich aus der Betrachtung mehrerer einzelner, für diese Mappe bestimmter Blätter 
ersehen, dass sie ganz anders als die Farbzeichnungen des Vorjahres Kokoschkas 
persönliche Auseinandersetzung in politisch motivierten, sowohl gesellschafts-, als 
auch kriegskritischen Darstellungen widerspiegeln.  
„Soldaten einander mit Kruzifixen bekämpfend“ (1917; Abb. 80) ist eines die-
ser Skizzenblätter und mutmaßlich eines der ersten, die für die geplante Mappe 
angefertigt wurden.613 Mit blauer Kreide in breiten, weich aufgetragenen Linien 
führt das Blatt dem Betrachter zwei Männer vor Augen, die jeder mit einem Kru-
zifix als Waffe gegeneinander kämpfen. Die Gestalt rechts trägt einen Uniform-
mantel, einen Säbel und einen Helm mit einem Kreuz auf der Vorderseite. An-
hand dieses Helmes, dem sogenannten „Tschako“, der im Ersten Weltkrieg zu-
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meist durch die Pickelhaube ersetzt und nur noch in wenigen militärischen Berei-
chen getragen wurde, lässt sich der Soldat dem preußischen Landsturm zuord-
nen.614 Energisch bedrängt er den anderen Soldaten mit seinem Kruzifix, während 
dieser von der Last seines eigenen Kreuzes gebeugt, mit seiner rechten Hand eine 
Pistole auf den Feind richtet. Die beiden an den Kreuzen befestigten Christusfigu-
ren nehmen sich mit ihren nur skizzenhaft ausgeführten, fratzenhaften Gesichtern 
wie Vogelscheuchen aus. Ihre groteske Erscheinung scheint die Unsinnigkeit der 
gezeigten Handlung zu unterstreichen und ein bedrohlich darüber schwebendes 
Tier, das wie ein Flugsaurier anmutet, verweist zugleich offenbar auf das Unge-
heuerliche des Geschehens. Die Bewegtheit des Kampfes wird durch schnell aus-
geführte, expressive Linien und Schraffuren vermittelt. Die skizzenhafte, die For-
men kursorisch umschreibende und auf Details verzichtende Ausführung lässt 
manche Partien, wie Kopf und Oberkörper des linken Mannes, nur undeutlich 
erkennen. Kokoschka führt beide Seiten mit Kruzifixen kämpfend vor Augen und 
verleiht mit dieser absurden Darstellung dem Geschehen insgesamt einen satiri-
schen Charakter, der das Lächerliche der kriegerischen Auseinandersetzungen 
andeutet. Spielerisch setzt er mit den als Waffen genutzten Kruzifixen wortwört-
lich das um, was dem Landwehrkreuz auf dem Tschako üblicherweise als Um-
schrift beigegeben war: „Mit Gott für Fürst und Vaterland“. Beide Gegner werden 
hier negativ gezeichnet und so bringt Kokoschka nicht ohne bissigen Humor zum 
Ausdruck, dass er das Verhalten beider Kriegsparteien für gleichermaßen unsinnig 
hält. Insgesamt wird in dieser Zeichnung der Krieg polemisch behandelt und kriti-
siert. Dementsprechend sollte sie ursprünglich auch als Flugblatt gegen den Krieg 
verwendet werden.615 
Andere Skizzen für die Kriegsmappe zeugen ebenfalls von Kokoschkas ableh-
nender Haltung gegenüber dem Krieg, wie zum Beispiel die mit roter Kreide aus-
geführte Zeichnung mit dem Titel „Toter Soldat auf dem Schlachtfeld“ (1917; 
Abb. 81), die einen auf dem Schlachtfeld liegenden, nackten Mann zeigt. Ein 
Hund oder Wolf – ein bei Kokoschka auch im anderen Zusammenhang negativ 
konnotiertes Tier616 – springt über ihn hinweg, einer untergehenden Sonne entge-
gen. Offenbar als Sinnbild des todbringenden Krieges oder des Todes selbst, jagt 
das Tier vorüber und gemahnt damit an die traurigen Folgen der Kämpfe.617 Es 
existiert auch ein Blatt, das in der Sekundärliteratur den Titel „Orpheus auf dem 
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Leichenfeld“618 (Abb. 82) trägt und vor Augen führt, wie der besagte mythische 
Sänger mutmaßlich über ein Schlachtfeld läuft. Am Boden liegen zwei Menschen, 
die laut dieses Titels als Tote beziehungsweise Verletzte zu identifizieren sind.619 
Es ist nicht sicher, ob diese Kreidezeichnung als Illustration für das Drama „Or-
pheus und Eurydike“ oder für die Kriegsmappe gedacht war – stilistisch steht sie 
„Soldaten, einander mit Kruzifixen bekämpfend“ jedenfalls sehr nahe.620 Mit Be-
zug auf die mythologische Überlieferung, der zufolge das Lyra-Spiel des Orpheus 
wilde Tiere friedlich vereinte und seine Feinde bezwang,621 mag die Darstellung in 
bitterer Satire den Wunsch nach einem Ende des Krieges zum Ausdruck bringen.  
Die Skizze steht eindeutig im inhaltlichen Zusammenhang mit Kokoschkas 
1915 während der Genesungszeit in Brünn, angeblich in Fieberträumen begonne-
nen Drama „Orpheus und Eurydike“622. Dieses Stück ist stark autobiografisch 
geprägt und verarbeitet, in das mythologische Thema eingebettet und es variie-
rend, Kokoschkas Trennung von Alma, seine Erfahrung des Krieges und die Aus-
einandersetzung mit dem Tod.623 Aufgrund seines stark allegorischen Gehalts, soll 
die genauere Untersuchung des Dramas im Kapitel 3.2.3.5. erfolgen. An dieser 
Stelle genügt ein Blick auf den dritten Akt. Orpheus kehrt darin zu Beginn zu 
seinem Haus zurück, welches im ersten Akt zunächst als Ort des friedlichen und 
liebevollen Miteinanders mit Eurydike dargestellt worden war.624 Er hat Eurydike 
inzwischen an Hades verloren und beginnt nun verzweifelt und in Todesverlangen 
sein Grab zu schaufeln. Das Haus ist nunmehr eine Ruine und Orpheus selbst ist 
so sehr mit sich beschäftigt, dass er es zuerst nicht als das seine erkennt:  
„Orpheus, zerlumpt, mit abgehärmten, abgefallenen Zügen, kommt mit einer Schaufel 
auf dem Rücken und beginnt ein Loch zu graben. Über seinem Haupte schwebt ein Teil 
des stehengebliebenen Mauergewölbes. Es droht zu verfallen, Schlingpflanzen überziehen 
es, die die Ruine bald dem Erdboden und seiner Vegetation gleichmachen werden. (…) 
er legt die Herdstelle des Hauses bloß, nimmt eine Handvoll Asche daraus, die er wiegt. 
Ein Sparren fällt, so dass er hinaufsieht. Orpheus erkennt plötzlich das Haus als seines. 
Orpheus schreit ‚In diesem Hause wohnt’ ich? Verfluchter Balken, der mich nicht er-
schlagen!‘“.  
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3. Fallbeispiele von doppelbegabten Künstlern des Expressionismus 232 
So klagend findet er im Schutt schließlich auch seine Lyra, die nun zerbrochen ist, 
und spielt darauf. Offensichtlich davon angelockt, nähern sich nach und nach 
Landleute, Betrunkene und Soldaten. Das Auftreten der Soldaten lässt bereits den 
Bezug zum Ersten Weltkrieg erahnen und verweist implizit auch auf die Zerstö-
rung des Hauses im Kriegsgeschehen. Schvey legt nicht zu Unrecht nahe, den 
Gegensatz von idyllischem und vernichtetem Heim auf eigenes Erleben des 
Künstlers zu beziehen. So hatte Kokoschka 1913 mit Alma in der Nähe Tre Cro-
cis eine für ihn unvergesslich schöne Zeit verbracht und denselben Ort im Ersten 
Weltkrieg dann jedoch zerbombt wieder vorgefunden.625 Durch das Spiel auf der 
zerbrochenen, mißklingenden Lyra und seine aus Liebeskummer gehaltene Hetz-
rede heizt Orpheus die Landleute zu Haß, Gewalt und Zerstörungswut an. Ko-
koschka kehrt damit die antike Sagengestalt und die Wirkung ihres Musizierens ins 
Negative um: statt durch ihre Musik Menschen und Tiere zum Frieden anzustif-
ten, säht sie hier gegenteilige Gefühle. So ruft denn, während die Meute hysterisch 
tobend das Haus verwüstet und Feuer legt, eine Betrunkene aus: „Hört! Die Musik! 
Dem Seufzer antwortet die Zwietracht! Der Leyer der Liebe Pfeifen und Trompete des Auf-
ruhrs, des Kriegs!“ Hieraus allein würde sich schon die kriegskritische Intention he-
rauslesen lassen, der Krieg als ein sinnloses Wüten und als Auslöser verachtens-
würdiger menschlicher Verhaltensweisen gedeutet werden können. Das anschlie-
ßende Auftreten der Soldaten unterstreicht dies allerdings noch einmal deutlich 
und steigert das Geschehen zu einer wilden Orgie aus Sex und Gewalt, an deren 
Ende Orpheus vom Mob an der Brandstätte erhängt wird.626 So lässt das Erschei-
nen der Soldaten zuerst für einen kurzen Moment auf eine Beruhigung der Situa-
tion hoffen. Wie in der von Kokoschka erlebten Kriegsrealität wird die Erwartung 
geschürt, dass sie dem ausufernden, unmoralischen Treiben Einhalt gebieten und 
für Ordnung sorgen würden, indem die Landleute innehaltend brav ihre Hüte 
ziehen und den Soldaten erklären, dass nur ein wenig Aufregung herrsche. Doch 
die Soldaten beteiligen sich nur in ebenso unkontrollierter Emotionalität an dem 
Tumult. Der erste Krieger ruft: „Ihr sollt nur sehen, wie Ordnung wird. Ich bin der Be-
rühmteste, ich habe das meiste Blut vergossen. Gebt mir Platz!“ und beginnt sich mit Frau-
en wegen einer Dirne zu prügeln. In Anbetracht seines anschließenden Handelns 
wirkt sein stolzer Ausruf zuvor lächerlich. Er sorgt eben nicht für Ordnung, er 
brüstet sich mit einer Berühmtheit, die er durch Brutalität erlangt hat und be-
schwört damit das einfache darwinistische Gesetz von der Durchsetzungskraft des 
Stärkeren. Er frönt der Gewalt und Lust in ebenso liederlicher Weise wie alle an-
deren auch.  
                                                     
625 Schvey (1982), S. 93. 
626 Mit diesem Ende Orpheus’ lehnt Kokoschka erneut an den Mythos an. Dort sind es die Mäna-
den, die „rasenden Weiber“ aus dem ausschweifend lebenden Gefolge des Bacchus, die den Sän-
ger in Wut über seine Ablehnung gegenüber Frauen zerreißen (Vgl. Fink (2005), S. 260). Analog 
dazu findet Orpheus bei Kokoschka seinen Tod durch einen orgiastischen Mob.  
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Kokoschka wendet sich mit dieser Schilderung gegen die Idealisierungen von 
Krieg und Soldatenstand und stellt beides überaus kritisch dar. So verwirft die 
Betrunkene Glanz und Glorie des Soldatentums, indem sie spricht:  
„Wozu dies Bedenken! Die sahen erst wie gold’ne Widder aus; doch auf die Nieren ge-
prüft, was sie erzeugen mögen? Nichts! Nachdem sie die blumigen Fluren zerstampft! 
Nur Hämmel! Ein Totenfurz, das ist der Blutruhm! Nur Hämmel!“  
Sie vergleicht also die Soldaten mit einer Herde von Hammeln – jungen, unreifen 
Dummköpfen, die für einen zweifelhaften Ruhm („Ein Totenfurz, das ist der Blut-
ruhm!“) alles zerstören. Von dem schönen Schein, von der Erwartung stolze und 
starke Männer vor sich zu haben, bleibt letztlich nichts übrig. Im Folgenden ver-
mischen sich Kriegskritik und Emotionsstürme zwischen Liebe und Hass, die 
auch den Bezug zu Kokoschkas Liebesleiden, das für seine Meldung zum Kriegs-
dienst nicht unerheblich war, erkennen lassen. Diese Verquickung bleibt auch bis 
zum Ende der dritten Szene des dritten Aktes maßgeblich. Im Diskurs mit einer 
weiblichen Stimme, die zuerst unspezifiziert, später als die von Eurydikes Geist 
benannt, aus einem Nebel herausdringt, verteidigt Orpheus seinen Wunsch tot zu 
sein mit dem Argument sich bereits tot zu fühlen. Er bezieht dies in erster Linie 
auf den Verlust Eurydikes, aber auch darauf durch sie das Totenreich gesehen zu 
haben, als er sie Hades entreißen wollte. Dies lässt sich vor dem biografischen 
Hintergrund Kokoschkas aber auch so deuten, dass der Künstler einerseits durch 
die Trennung von Alma, andererseits durch die Erlebnisse des Krieges, die ihm 
wie ein Wandeln durch das Totenreich vorgekommen sein mögen und in die er 
sich aus Liebesschmerz freiwillig begeben hatte, sich emotional als Toter betrach-
tete. Am Ende stirbt Orpheus schließlich im wahnsinnigen Lachen erstickend mit 
den Worten des fünften Gebotes: „Du sollst nicht töten – nicht töten –“, die gleichsam 
als mahnender Abschluss seiner impliziten Kriegskritik lesbar sind. 
Es bleibt jedenfalls an dieser Stelle festzuhalten, dass Kokoschka im dritten 
Akt von „Orpheus und Eurydike“ in aller Drastik kämpferisches Gehabe, die 
Verrohung der Menschen im Krieg und den unheroischen Kriegsverlauf anpran-
gert und das Drama somit im engen intentionalen Zusammenhang mit den Zeich-
nungen von 1917 steht. Wie im übrigen literarischen Werk auch, überwiegt aller-
dings das Thema des Geschlechterkonflikts, während die politischen Implikatio-
nen zweitrangig bleiben. Die gesellschafts- und kriegskritischen Zeichnungen der 
Kriegsmappe dagegen sind direkt, behandeln konkret ein Thema (da scheiden sich 
wieder die mehr erzählenden und die mehr fokussierenden Qualitäten von Wort 
und Bild, wie sie bei Kokoschka beispielsweise auch bei der prägnanten, porträt-
haften Darstellung des Menschen im Vergleich zu den weitschweifigen Ausfüh-
rungen in „Von der Natur der Gesichte“ bemerkbar sind), und enthalten tenden-
ziell mehr Polemik. Kokoschka nutzt in ihnen vor allem auch wiederholt und 
effektiv das Mittel der Satire, um seiner Kritik Ausdruck zu verleihen. 
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Auch über die Kriegsthematik hinaus hat Kokoschka das politische Geschehen 
nicht aus den Augen verloren. So enthält die Kriegsmappe z. B. die Zeichnung 
„Staatsfrohn“ (Abb. 83), welche wie „Soldaten einander mit Kruzifixen bekämp-
fend“ bitter-satirisch angelegt ist. Sie zeigt eine nackte, abgemagerte Gestalt, die 
vor einem Staatsrepräsentanten – ausgewiesen durch seinen Zylinderhut – auf 
allen Vieren kriecht, und von diesem eine schmerzhafte Brandmarkung auf den 
Rücken erhält. Sie wird dadurch als beliebiges, untergebenes „Herdenvieh“ ge-
kennzeichnet. Solche politisch kämpferischen Blätter verweisen auf die Kontakte 
des Künstlers zu den revolutionär orientierten, deutschen Intellektuellenkreisen, 
die die bestehenden Mächteverhältnisse ablehnten und stattdessen sozialistische 
Ziele verfolgten. 1918 erstellte Kokoschka eine Farblithografie in Blau und Rot 
mit dem Titel „Das Prinzip“ (Abb. 84), die 1919 in einem von Paul Westheim 
herausgegebenen Grafik-Sammelwerk publiziert wurde. Sie zeigt eine Büste auf 
einem Sockel, den Kopf erhoben und im Dreiviertelprofil gewendet. Eine Haar-
strähne, die nach rechts absteht, ist rot, ebenso wie der Mund aus dem seitlich 
Blut zum Kinn herab läuft. In der gleichen blutroten Farbe prangt am unteren 
Bildrand die Aufschrift „Liberté, Egalité, fratricide“ und parodiert damit die Grund-
ideen der Französischen Revolution, indem er das französische Wort für „Brüder-
lichkeit“ durch „Brudermord“ ersetzt. Die Lithografie ist als Bezugnahme auf die 
mentale Situation in Deutschland, genauer gesagt auf die innerdeutschen Kämpfe 
nach dem Krieg, zu verstehen. In der Revolution von 1918/19 wurden die repub-
likanischen beziehungsweise sozialistischen Ziele unter Inkaufnahme von Blutver-
gießen und „Brudermord“ vehement verfolgt, was in Parallele zur Französischen 
Revolution steht. Dieses Blatt zeugt somit ebenfalls von den Kontakten des 
Künstlers zu politisch aktiven Kreisen. So hatte er während der Novemberrevolu-
tion 1918 in Berlin engen Kontakt zur linken „Novembergruppe“, hielt sich ihren 
Sitzungen allerdings fern und wollte in der Presse nicht mit ihnen in Zusammen-
hang gebracht werden.627  
Kokoschka war nicht unpolitisch, aber er verwahrte sich gegen die Extreme 
und stand der Durchsetzung von Zielen und Ideen mit Brachialgewalt ablehnend 
gegenüber. Davon zeugt auch sein offener Brief an die Einwohnerschaft Dres-
dens,628 der in über vierzig Tageszeitungen abgedruckt wurde. Auslöser war für 
Kokoschka die Beschädigung von Meisterwerken des Dresdner Zwingers durch 
Schießereien während des rechtsgerichteten Kapp-Putsches im März 1920,629 auf 
die der Künstler mit kämpferischer Polemik reagierte:  
„Ich richte an alle, die hier in Zukunft vorhaben ihre politischen Theorien, gleichviel ob 
links-, rechts-, oder mittelradikale, mit dem Schießprügel zu argumentieren, die flehent-
lichste Bitte, solche geplanten kriegerischen Übungen nicht mehr vor der Gemäldegalerie 
                                                     
627 Vgl. Fischer (1996), S. 74; Wingler (1975), S. 123 f. 
628 Textnachweis, Text XXVIII. 
629 Vgl. Stark (1982), S. 242 f.; Fischer (1996), S. 75. 
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des Zwingers, sondern auf den Schießplätzen der Heide abhalten zu wollen, wo menschli-
che Kultur nicht in Gefahr kommt. (…) Ich wage nicht zu hoffen, dass mein Gegenvor-
schlag durchdringt, der vorsähe: dass in der deutschen Republik wie in den klassischen 
Zeiten Fehden künftig durch Zweikämpfe der politischen Führer ausgetragen werden 
möchten, etwa im Zirkus (…)“.  
Überzeugte kommunistische Künstler und Intellektuelle wie George Grosz oder 
John Heartfield griffen Kokoschka für diese Äußerungen an, bezeichneten ihn als 
„Kunstlump“ und warfen ihm vor, die Revolution behindern zu wollen. Doch ist 
dies ein Missverständnis. Der Appell zeigt nur, dass Kokoschka alle Seiten in dem 
Moment ablehnt, in dem sie im Rahmen ihrer politischen Ziele kulturschänderisch 
agieren. Er verurteilt die Gewalt, vor allem, wenn sie Menschen und Kulturschätze 
trifft, die mit den Unruhen nichts zu tun haben. In seiner Wortwahl ist er betont 
ironisch und provokant, wodurch er zwar zum einen den Ernst seiner Empörung, 
zum anderen aber auch die von ihm so wahrgenommene Lächerlichkeit des zer-
störerischen Aktionismus zum Ausdruck bringen will.  
Ergebnis 
Die Auseinandersetzung mit dem Krieg spiegelt sich in Kokoschkas Werk in sehr 
unterschiedlicher Weise. Grundsätzlich steigert er im bildkünstlerischen Bereich 
seine Behandlung des Themas im Laufe der Jahre. Nur zwei Fächer zeugen von 
seinen Ängsten im Vorfeld der Ereignisse und sind mit autobiografischer (Lie-
bes-)Problematik vermischt. Der Phase als offizieller und mit dokumentarischer 
Absicht zeichnender Berichterstatter folgen die kritischen Blätter der Kriegsend-
zeit und der sich anschließenden politischen Umwälzungen, in denen der Künstler 
– in einer anderen Bildsprache – deutlich Position bezieht. Die in den Fächern zu 
bemerkende spezielle Koppelung von Krieg und Liebeskonflikt kehrt auch nach 
den Fronteinsätzen wieder und findet sich in ähnlicher Form in „Orpheus und 
Eurydike“. Dieses Drama ist von drastischer kriegskritischer Vehemenz, die in 
ihrer erzählerischen Breite noch eindringlicher wirkt, als die vielfach satirisch an-
mutenden Grafiken für die Kriegsmappe. Der Appell an die Dresdner Bürger 
steht mit diesen Blättern ebenfalls im engen Zusammenhang und spiegelt in ähnli-
cher Weise, d. h. ironischer und provokativer also als das Drama, Kokoschkas 
gewaltverneinende Haltung. Wenn Krieg und Politik von Kokoschka im Vergleich 
zu anderen Themen auch wenig Niederschlag in Texten und bildkünstlerischen 
Werken gefunden hat, so ist doch auch aus diesem überschaubaren Komplex 
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 3.2.3.5. Stilleben und allegorische Werke 
 
In vielen seiner Werke arbeitete Kokoschka mit Sinnbildern, wie es in den voran-
gehenden Kapiteln teilweise bereits deutlich wurde. Dabei spielten für die Inter-
pretation insbesondere der expressionistischen Bühnenstücke, aber auch vieler 
bildkünstlerischer Werke, die Bezüge beispielsweise zu Religion, Literatur, Politik 
oder Philosophie eine wichtige Rolle, um das sinnbildlich Gemeinte, wie z. B. die 
Parallelisierung der Geschlechter mit den Himmelsgestirnen, oder die Brandmar-
kung des Proletariers durch die Staatsgewalt in „Staatsfrohn“, zu entschlüsseln. 
Dennoch bleibt eine kleine Gruppe von Werken übrig, die den anderen Themen-
bereichen nicht zuzuordnen sind; auch wenn hier die schon genannten Aspekte 
eine Rolle spielen mögen, erscheint doch vor allem der allegorische Charakter in 
diesen Fällen dominant. 
Zuordnung 
Diese Gruppe vornehmlich allegorisch zu bezeichnender Bilder und Texte ist sehr 
überschaubar. Literarisch zählt dazu das bereits genannte Drama „Orpheus und 
Eurydike“ (1917/18) mit einem mythologischen Thema. Im bildkünstlerischen 
Bereich sind die Stilleben („Stilleben mit Hammel und Hyazinthe“ (1910), „Stille-
ben mit Kaninchen und Putto“ (1913/14) und das bedeutende Gemälde „Die 
Macht der Musik“ (1920) zu nennen. Insgesamt handelt es sich nicht um Teile 
eines homogenen Themenkomplexes, vielmehr differieren die Werke in ihren 
Inhalten und stehen daher eher jeweils für sich. Ein adäquater Vergleich von Bild 
und Text ist hier somit eigentlich nur bei den Werken mit Bezug zum Orpheus-
Mythos möglich, da zu den Stilleben und zu „Die Macht der Musik“ keine literari-
schen Entsprechungen existieren. 
Sinnbildliche Verwendung des Orpheus-Mythos 
Kokoschkas viertes Drama „Orpheus und Eurydike“630, das er 1915 nach schwe-
ren Verletzungen während seiner Fieberträume im Kriegslazarett konzipiert und 
anschließend (bis 1918) niedergeschrieben hat, ist bereits zwei Mal erwähnt wor-
den, denn in ihm sind sowohl das Thema des Geschlechterkonflikts in Bezug auf 
die Beziehung des Künstlers zu Alma Mahler, als auch das des Krieges verarbei-
tet.631 So vermischen sich darin zwei Sujets, die zum Entstehungszeitpunkt des 
Stücks Hauptgegenstand seines Denkens waren. Kokoschka selbst gibt davon 
einen Eindruck in seiner Autobiografie:  
„Ein österreichischer Sanitätswagen (…) brachte mich mit den anderen Verletzten nach 
Wladimir-Wolhynsk (…) wo unter Zelten ein Feldlazarett eingerichtet worden war. 
                                                     
630 Textnachweis, Text XXIX. 
631 Vgl. zu diesem Drama Schvey (1982), S. 89 ff. 
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(…) Viele Wochen musste ich auf den Rücktransport in die Heimat warten, immer in 
Gefahr, dass die Front zurückrollen würde. Ich hatte den Zeitsinn verloren, und aus ir-
gendeinem Grunde war ich auch räumlich isoliert, wie in einer Zelle, überall Fliegen. 
Manchmal brach meine Erinnerung so stark hervor, dass ich die Frau, von der ich mich 
so schwer getrennt hatte, leibhaftig vor mir sah. (…) Da durch den Kopfschuß meine 
Bewegungsfähigkeit eingeschränkt und auch mein Sehsinn gestört war, habe ich die Wor-
te der Zwiegespräche mit ihr, mit diesem Phantom, mir so lebhaft eingeprägt, dass ich sie, 
ohne sie aufschreiben zu müssen, in der Phantasie mehr und mehr erweitern konnte, bis 
sie sich zu wirklichen Szenen entwickelten. So ist aus meinen, mir auf dem Lager von 
Wladimir-Wolhynsk ständig wiederholten Halluzinationen das Stück „Orpheus und 
Eurydike“ entstanden (…).“632  
Diese beiden maßgeblichen Aspekte von Liebesschmerz und Kriegserlebnis wer-
den im Drama in subtiler Weise mit dem Mythos von Orpheus und Eurydike 
verknüpft. Der Mythos dient gleichsam als Sinnbild – und damit der Objektivie-
rung –, um die persönlichen Erfahrungen in eine verschlüsselte, allgemeine und 
damit von einem größeren Publikum rezipierbare Form zu überführen.  
Das Drama setzt sich aus drei Akten und einem Nachspiel zusammen, wobei 
der erste und dritte Akt in drei, der zweite in vier Szenen unterteilt ist. Dabei bin-
den Anfangs- und Endakt den Mittelakt auch in der Wiederaufnahme der örtli-
chen Gegebenheiten ein: sie finden in Orpheus’ Haus statt, während im zweiten 
Akt sich das Geschehen in der Unterwelt und auf dem Meer abspielt. In der An-
fangsszene kehrt Orpheus heim und wird von Eurydike im Garten erwartet. Sie 
begegnen einander in friedvoller Atmosphäre und tauschen ihre Gedanken im 
Gespräch aus. Dabei wird als Zeichen ihrer Verbundenheit ein Ring ins Spiel ge-
bracht, den Eurydike am Finger trägt und mit den an die Dichtung „Allos Ma-
kar“633 erinnernden Worten „Wie dieser Ring zusammenbindet Orpheus und Eurydike, so 
ewig Eines Glück im Andern“ herumdreht. In ihrer Nähe spielt ein halbwüchsiges 
Mädchen namens Psyche, das Orpheus als einen Geist benennt, der Eurydike zur 
Seite stehen soll. In der zweiten Szene des ersten Aktes erscheinen drei Furien, die 
in Hades’ Auftrag Eurydike in die Unterwelt entführen sollen. Psyche, die Eurydi-
kes Schlaf bewacht, versucht sie zunächst aufzuhalten, gewährt ihnen dann aber 
doch unfreiwillig Einlass, als sie ihren Geliebten Amor in der Nähe wähnt.634 So 
endet der erste Akt mit der Mitteilung der Furien an das Paar, dass Eurydike sie-
ben Jahre bei Hades leben und Orpheus vergessen müsse, und mit einem an-
schließenden Abschiedsmahl der beiden. Hierbei wird die Zerstörung der Liebe 
zwischen Orpheus und Eurydike schon angedeutet, denn Eurydike verliert ihren 
Ring, bevor sie von einer Schlange tödlich gebissen und von den Furien mitge-
nommen wird. 
                                                     
632 Kokoschka (1971), S. 160 f. 
633 Siehe Kapitel 3.2.3.1. 
634 Näheres zu Amor und Psyche s. gleiches Kapitel. 
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Im zweiten Akt befindet sich Eurydike in der Unterwelt und viele Jahre sind seit 
ihrer Entführung vergangen. Mit Psyches Hilfe ist Orpheus ebenfalls in Hades’ 
Reich eingedrungen, um seine Geliebte zurückzuholen. Er hat sein Leben dafür 
geboten einen einzigen Sommer mit Eurydike verbringen zu dürfen. Als das Paar 
sich im Nebel einander nähert, warnt Psyche Orpheus davor seine Geliebte anzu-
sehen, ganz so wie ihm dies auch in der antiken Überlieferung verboten ist. 
Gleichzeitig rät sie ihm, nicht am Vergangenen, also an der Zeit mit Hades, zu 
rühren. Wahrscheinlich ist dies eine Andeutung Kokoschkas auf Almas verstorbe-
nen Ehemann Gustav Mahler. Seine Eifersucht auf den Toten und die Nachwir-
kungen dessen Einflusses auf Alma hatten immer wieder zu Konflikten geführt. 
Orpheus befolgt die Empfehlung und Eurydike, die ihn hatte vergessen müssen, 
findet ihre Erinnerung an ihn wieder. Mit den Worten „Vergessen, Orpheus? Nie 
mehr!“ lässt sie sich von ihm aus der Unterwelt heraustragen. Die zweite Szene 
dieses Aktes beginnt hoffnungsvoll, denn das Paar gelangt zunächst in ein lauschi-
ges, frühlingshaftes Tal. Doch Orpheus ist traurig über den fehlenden Ring an 
Eurydikes Finger und kann Furcht und Misstrauen nicht gänzlich ablegen. Eury-
dike gerät dadurch in Zweifel und emotionale Verwirrung. Dennoch besteigt sie 
mit Orpheus eine Barke, die er zur weiteren Flucht vorschlägt, obwohl die Er-
kenntnis, dass es sich dabei um Hades „Nachen“ handelt, sie zögern lässt. Tatsäch-
lich ist das ein schlechtes Omen, denn die Barke bleibt in „Bleierne[r] Windstille“ 
unbeweglich, eine schwarze Wolke über ihr drückt die Stimmung und letztlich 
missglückt die Flucht, als das Boot auf Grund läuft. Es ist interessant, dass Ko-
koschka mit dem Motiv des Bootes Rückbezüge auf Illustrationen zu „Allos ma-
kar“ oder zum Gemälde „Die Windsbraut“ herstellt und es in ähnlicher Weise 
auch hier als Symbol für unsichere Gefühle und vom Scheitern bedrohte Liebe 
verwendet. Das Desaster erreicht seinen Höhepunkt, als die drei Furien ein Netz 
auswerfen, darin einen Totenschädel mit Eurydikes Ring im Mund finden und der 
narrenhafte Kapitän beides zum Liebespaar in die Kabine bringt. Orpheus’ Neu-
gierde im Hinblick auf Eurydikes Zeit mit Hades wird dadurch angefacht und als 
er entdeckt, dass die Inschrift des Ringes so weit zerstört ist, dass dort nur noch 
„Allos makar“ zu lesen ist – was „anders ist glücklich“ oder „ein Anderer ist 
glücklich“ heißen kann – zwingt er seine Geliebte von dieser Zeit zu erzählen.  
Der Bezug zur 1913 entstandenen Dichtung „Allos makar“ ist unübersehbar. 
Hier, wie dort wird die durch das Anagramm aus den Vornamen Alma und Oskar 
ausgedrückte Symbiose der Liebenden in Zweifel gezogen.635 Dass der Ring in 
einem Totenschädel steckt, lässt sich als Hinweis auf Hades’ Anwesenheit und 
auch auf dessen Besitzergreifung von Eurydike deuten. Indem Orpheus durch 
seine Nachfrage Psyches Rat, nicht am Vergangenen zu rühren, doch missachtet, 
verliert er Eurydike schließlich endgültig. Diese berichtet ihm nämlich, wie sie 
Hades mit Psyches Hilfe widerstanden habe und dieser sie, beeindruckt von ihrer 
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Treue, zu Orpheus zurückkehren ließ. Sie gesteht Orpheus, dass sie sich nun ge-
rade durch diese Handlungsweise von Hades angezogen fühle und verlässt dar-
aufhin das Schiff und den Geliebten zugleich.636 
Bis hierher steht Kokoschkas Auseinandersetzung mit dem persönlichen Lie-
besschmerz über die Trennung von Alma im Vordergrund. Im dritten Akt hinge-
gen bekommt die Verarbeitung der Kriegserlebnisse ein größeres Gewicht, wie es 
im vorangegangenen Kapitel bereits beleuchtet wurde.637 Wie beschrieben, findet 
sich Orpheus unbewusst wieder in seiner Heimstatt ein, die nun zerstört ist, und 
beginnt hier sein Grab zu schaufeln. Dabei findet er seine zerbrochene Lyra und 
lockt durch sein Spiel Gesindel und Soldaten an, die ihn schließlich während einer 
brutalen Orgie erhängen. Im Zwiegespräch mit einer weiblichen Stimme verteidigt 
Orpheus dann seine Todessehnsucht. In der dritten Szene wandelt sich die Stim-
me in diejenige Eurydikes und der Nebel, aus dem sie erklingt, wird rosafarben.638 
Der Dialog der Getrennten ist schmerzvoll und als Orpheus versucht die flam-
mende Eurydike-Erscheinung zu erreichen, steigt im Moment des Gelingens der 
Tod aus der Erde. Zu dritt führen sie einen makaberen Tanz auf und Orpheus 
spricht in seiner Hysterie von Hass gegenüber Eurydike, woraufhin ihr Geist ihn 
stranguliert und erstickt.  
Dieses traurige Ende wird durch den Epilog etwas abgemildert, denn hier er-
scheint Psyche, die das Verschwinden des von ihr geliebten Amor bemerkt. Sie 
zeigt daraufhin mit ihrer versöhnlichen Äußerung „Winke zärtlich mit der Hand Dir, 
weil ich Mal der Küsse widerfind!/ Amor! Bin nicht mehr so bang,/ wie ich – dabei – war!/ 
Wohlan!“ eine hoffnungsvollere Lösung für den Geschlechterkonflikt auf, als das 
gescheiterte Paar zuvor. In sanftmütiger Stimmung streut sie Blumen über das 
Land, wodurch Mädchen und Jungen erweckt werden, die im Chor Psyches Ent-
schwinden auf Hades Barke untermalen. 
Kokoschka verwendet den Orpheus-Mythos in einer individuellen Weise und 
reichert ihn mit vielen autobiografischen Bezügen an. Rückblickend äußerte er 
sich selbst sehr aussagekräftig in einem Interview über das Drama mit den Wor-
ten:  
„Für mich war damals nur die eine Frage von Bedeutung: Wer bin ich, wie bin ich, was 
ist noch von mir am Leben? Einer Frau wegen war ich freiwillig in den Krieg gegangen. 
Um die persönlichen Spuren zu verwischen, habe ich die griechische Mythologie benutzt. 
(…) Es war ein Versuch, mich aus meinem eigenen Chaos zu retten“.639  
                                                     
636 Vgl. Schvey (1982), S. 90 f.; Lischka (1972), S. 72 f. 
637 Vgl. Kap. 3.2.3.4. 
638 Mehr zur Verknüpfung der Geschichte von Orpheus und Eurydike mit Amor und Psyche s. 
nachfolgend. 
639 Kokoschka im Interview mit Dr. Wolfgang Fischer 1963, zitiert in: Museum für Kunst und Ge-
werbe Hamburg (1965), S. 48. 
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Nach seiner eigenen Deutung benutzte er demnach den Mythos und das daraus 
erstehende Drama zur Selbstreflexion und Verarbeitung der schmerzvollen Erfah-
rungen. Doch in welcher Weise genau?  
Orpheus ist als mythologische Figur aus einem doppelten Zusammenhang be-
sonders bekannt: einerseits durch die Episode, in der er Eurydike aus dem Toten-
reich herausführt, ohne sich zu ihr umblicken zu dürfen, andererseits durch sein 
Mensch und Tier betörendes Lyraspiel.640 Beide Aspekte finden in Kokoschkas 
Bühnenstück in veränderter Weise ihren Niederschlag, wobei der Künstler sich 
zwar an die Kernelemente des Mythos hält, aber sie für seine Zwecke umdichtet. 
Wie in der antiken Überlieferung von der Errettung aus der Unterwelt, stirbt bei 
Kokoschka Eurydike durch einen Schlangenbiss und im weiteren Sinne ebenfalls 
verschuldet durch das Verlangen eines anderen Mannes – bei Ovid wird sie von 
Apollos Sohn Aristaios begehrt, bei Kokoschka von Hades. Übereinstimmend ist 
auch das Eindringen von Orpheus in die Unterwelt zur Errettung seiner Geliebten 
geschildert. Anders als im Mythos bringt Kokoschkas Orpheus Hades allerdings 
nicht mittels seines Lyraspiels dazu Eurydike frei zu geben, sondern setzt sein 
eigenes Leben als Pfand ein und anders auch scheitert sein Unterfangen nicht 
daran, dass er sich entgegen dem Verbot zu der Geliebten umdreht. Er hält es 
standhaft ein. Ihm wird dafür ein weiteres, von Kokoschka ergänztes Verbot – 
nämlich nicht an der Vergangenheit zu rühren – zum Verhängnis. Das neue Mo-
tiv, die Bereitschaft des Orpheus sein eigenes Leben gegen das der Eurydike ein-
zutauschen, verweist deutlich auf die freiwillige Meldung des Künstlers (der sich 
verschlüsselt in der Person des Orpheus darstellt) zum Kriegsdienst, mit der er auf 
Almas Ablehnung reagierte. Die Ausweitung der Flucht, die zunächst das Gelin-
gen der Rettungsaktion erhoffen lässt, nutzt Kokoschka, um in der Beschreibung 
von Hoffnung und Zweifel sowie dem friedlichen Tal und der stagnierenden 
Bootsfahrt, die sinnbildlich gemeint sind, die Gefühlswelten widerzuspiegeln, die 
er mit Alma durchleben musste, bevor der Einfluss der Vergangenheit die Tren-
nung unausweichlich machte. Kokoschkas Eifersucht auf Almas verstorbenen 
Ehemann und die gesellschaftliche Prägung, die sie durch diesen erfahren hat, 
waren seines Erachtens ein wichtiger Punkt im Konflikt mit der Geliebten. So fügt 
er dies in Form des zweiten Verbotes in den Mythos ein und wie in seinem eige-
nen Leben mit Alma, scheitert die Beziehung von Orpheus und Eurydike in sei-
nem Drama an Orpheus’ Eifersucht auf den Nebenbuhler im Totenreich. 
Die Schlüsselstelle für die Auseinandersetzung mit dem Liebeskonflikt ist im 
Drama daher das allegorisch aufgeladene Geschehen auf der Barke. Der Toten-
schädel und der mit tiefsinnigen Inschriftresten versehene Ring sind Symbole von 
zentraler Bedeutung. Der Ring dient gleichsam als Isotopie des Stückes, denn er 
bindet Anfang und Ende des Konfliktes zusammen. So spielt Eurydike bereits in 
der ersten Szene des ersten Aktes damit und verliert ihn beim tödlichen Schlan-
                                                     
640 Vgl. dazu Roscher (1978), Bd. 3.1, Sp. 1113 ff. (Orpheus als Sänger) und Sp. 1157 ff. (Orpheus 
und Eurydike; zum Inhalt besonders Sp. 1160 ff.). 
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genbiss, also in dem Moment, als sie Orpheus und ihre Liebe zu ihm vergisst, um 
zu einem anderen Mann zu gehen. Mit seinem Auftauchen in Verbindung mit 
dem Totenschädel besiegelt der Ring das Ende der Beziehung zwischen Orpheus 
und Eurydike.  
Außer durch Ring und Totenschädel ergänzt Kokoschka den mythologischen 
Stoff zusätzlich durch andere antike Sinnbilder. So verweisen auch die Wetterver-
hältnisse, in Form der bedrückenden Windstille oder der düsteren Wolke, auf das 
Verhängnis. Darüber hinaus scheint es, als habe Kokoschka sogar die Abtreibung 
seines Kindes ins Stück einfließen lassen. Als Orpheus zu Beginn des Dramas zu 
Eurydike in den Garten tritt, stolpert er über einen Kinderball, den er ihr dann in 
den Schoß wirft.641 Man mag diesen zunächst der halbwüchsigen Psyche zuord-
nen, doch wird das Thema der Elternschaft des Paares später auch im Dialog auf 
der Barkenfahrt angedeutet. Unmittelbar bevor der Narr ihnen die die Harmonie 
zerstörenden Gegenstände zukommen lässt und Orpheus sich schließlich zu der 
fatalen Frage „Sag nur noch, siehst Du – Ihn,/ wenn ich bei dir bin?“ hinreißen lässt, 
reden die Zwei über ihre sich ergänzenden Träume. Eurydike spricht: „Mir träumte, 
Du wolltest mich/ verstoßen, in die Kälte, und ich trage/ Dein Kind unterm Herzen“, worauf 
Orpheus erwidert: „Und mir, dass Du rachedürstig, dann/ in das Herz des Ungebor’nen 
eine/ Nadel stößt“. Der autobiografische Bezug zu Alma, die Kokoschkas Kind 
abtrieb, weil sie sich nicht zu einem Leben mit ihm entschließen konnte, liegt hier 
sehr nahe.  
Die Legende von Orpheus als Sänger nutzt Kokoschka vor allem in der ersten 
Szene des dritten Aktes im Zusammenhang mit der Kriegsthematik als Grundlage. 
Die Lyra spielt hierbei eine entscheidende Rolle.642 Bei Ovid ist sie das Instru-
ment, mit dem Orpheus jeden in friedliche Stimmung zu versetzen vermag, so 
dass selbst im Totenreich während seines Spiels alle Qualen der Büßer unterbro-
chen sind. Sie ist dort ein gänzlich positiv behaftetes Attribut. Kokoschka kehrt 
dagegen in seinem Drama die Wirkung des Saitenspiels um. Zerbrochen und Dis-
harmonien erzeugend, wiegelt Orpheus’ Musik die nur aus negativ konnotierten 
Personen (Bettlern, Dirnen, brutalen Soldaten usw.) bestehende Gesellschaft zum 
Mord auf. Die zerbrochene Lyra verweist damit symbolisch auf den emotionalen 
und moralischen Verfall des Menschen in Kriegszeiten. Weitergehend könnte man 
mit Bezug auf die im Kapitel zum Thema Krieg betrachteten, gesellschaftskriti-
schen Werke und besonders auf den die Kulturschänderei anklagenden Brief an 
die Einwohnerschaft Dresdens, speziell im zerstörten Instrument einen Hinweis 
auf Kokoschkas Auffassung sehen, dass kulturelle Werte durch den Krieg vernich-
tet werden. Zu guter Letzt ist sie natürlich zusätzlich als übergeordnetes Sinnbild 
für Kokoschkas Scheitern als Künstler zu verstehen. Durch die unglückliche Liebe 
und den Krieg verzweifelt und vom Todesverlangen getrieben, ist seine Virtuosität 
(vorerst) gelähmt.  
                                                     
641 Zur Deutung des Balles als Hinweis auf einen Fötus vgl. Schvey (1982), S. 100.  
642 Vgl. Kap. 3.2.3.4. 
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Kokoschka wählte also zur Verarbeitung seiner persönlichen Misere zwei Haupt-
aspekte des Orpheus-Mythos. Aber warum greift er nun überhaupt auf diesen 
Stoff zurück, beziehungsweise gerade auf diese beiden Motive? Die Antwort ist 
klar und einfach: sie boten ihm die Möglichkeit sich selbst verschlüsselt, einerseits 
als unglücklich Liebenden und andererseits als künstlerisch Tätigen, darzustellen. 
In den dem Drama zu Grunde liegenden Orpheus-Mythos mischen sich aber auch 
noch Elemente aus anderen Mythen, wie die drei als Furien bezeichneten Rache-
göttinnen oder die Zentauren. Letztere finden beispielsweise in der kriegskriti-
schen Szene in Akt drei Erwähnung. Mitten im von Gewalt und Liederlichkeiten 
begleiteten, wilden Tanz des Gesindels rufen die Männer aus: „Es eifert der Kentaur 
mit uns./ Die Stärksten vor!/ Vermehrt mit den Hieben die Liebeslust!“ Das Mischwesen 
aus Mensch und Pferd findet sich in der antiken Mythologie geprägt von Rohheit 
und Triebhaftigkeit und wird hier von Kokoschka in gleicher Weise verstanden.643 
Für die Behandlung des Beziehungs- oder im allgemeineren Rahmen des Ge-
schlechterkonflikts ist es evident, dass Kokoschka dem Orpheus-Mythos ver-
schiedene Partien der Geschichte von Amor und Psyche beifügt. In ihrer Funkti-
on als Beschützerin und Begleiterin Eurydikes zeichnet Kokoschka Psyche als eine 
Art von Seele oder zweitem Selbst, das beim Tode vom Körper getrennt wird, wie 
es bereits in der homerischen Überlieferung durchscheint.644 So antwortet Or-
pheus in Kokoschkas Drama auf Psyches Frage, wer ihr Vater sei: 
 „Der keinen Körper hat. Doch mächtig uns bewegt,/ hat aus der freien Luft Dich, 
Geist, für eine Weile entbunden,/ Eurydike hier zu dienen. – /Dein Vater!/ Wenn 
seine heftige Macht sie bräche, sollst Du – im guten Sinn – / ihr nützen (…)“.  
Dazu passt auch, dass sie bei der Errettung Eurydikes im Totenreich zurückbleibt. 
In Verbindung mit Amor bezieht sich Kokoschka dagegen auf die im antiken 
Märchen (2. Jh. nach Chr.) des Apuleius von Madauros vorgenommene Beschrei-
bung Psyches als Königstochter, deren Schönheit die eifersüchtige Venus dazu 
verleitet, ihren Sohn Amor damit zu beauftragen das Mädchen einem schlechten 
Mann zu geben. Amor verliebt sich dann aber selbst in Psyche und lässt sie in 
einem Schloss leben, wo er sie jede Nacht besucht unter der Bedingung, dass sie 
ihn nicht nach seiner Identität frage und nicht sehen wolle. Aufgestachelt von der 
Behauptung ihrer eifersüchtigen Schwestern, ihr Mann sei eine Schlange und wolle 
sie als Schwangere verschlingen, missachtet das Mädchen das Verbot und betrach-
tet Amor im Schlaf. Dabei weckt sie ihn, überrascht über seine schöne Gestalt, aus 
Versehen und verärgert über ihren Ungehorsam lässt er sie allein zurück. Psyche 
sucht ihn überall und muss dabei verschiedene, von Venus ihr auferlegte Aufga-
ben erfüllen – unter anderem hat sie die Schönheitssalbe der Persepone aus der 
Unterwelt herbei zu schaffen, ohne in das Behältnis, in dem sie sich befindet, 
hineinzublicken. Psyche befolgt den Auftrag, nicht aber das Verbot und sinkt 
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beim Öffnen des Kästchens in einen todesähnlichen Schlaf. Allerdings kommt 
Amor hinzu, bringt sie ins Leben zurück und Jupiter gewährt ihr letztlich Gnade; 
sie wird in den Kreis der Unsterblichen aufgenommen und mit Amor vereint.645 
Diese Geschichte, die durch die Tatsache, dass eine Person aus Liebe agierend die 
Unterwelt betritt und dass der Verstoß gegen ein Verbot zum Unglück führt, 
deutliche Parallelen zur Orpheus-Legende aufweist,646 wird in Kokoschkas Drama 
nur gestreift und deren Kenntnis im Prinzip vorausgesetzt. Nur mit ihrer Kennt-
nis versteht man, wieso Psyche sich im Halbschlaf auf die Gespräche mit den drei 
Furien einlässt, die ihr versichern, sie würden ihr helfen Amors wahre Gestalt zu 
erkennen. Träumend, dass dieser sich tatsächlich nähert, lässt sie die Furien 
schließlich in Eurydikes Kammer. Auch für den Schluss des Bühnenstücks ist der 
Psyche-Mythos entscheidend, denn indem Psyche – entgegen der Überlieferung – 
den Verlust des Geliebten akzeptiert und ins Totenreich fährt, setzt sie dem tragi-
schen Ende von Orpheus und Eurydike die Hoffnung auf himmlische Liebe ent-
gegen. Kokoschka spielt damit vermutlich auf eine besonders seit dem Altertum 
geläufige Deutung des Märchens an. „Psyche“ meint ursprünglich die Seele und 
wurde vermutlich bereits seit Platon mit Eros in Verbindung gebracht. In Platons 
Dialog „Phaidros“ findet sich die Auffassung der von Eros (oder Amor, letztlich 
also von der Liebe) beflügelten Psyche. Zu diesem Zeitpunkt wurden allerdings 
weder die Liebe (Eros/Amor), noch die Seele (Psyche) personifiziert – dies ge-
schah zuerst in Apuleius Märchen. In der christlichen Nachantike wurde dieses 
Märchen schließlich vielfach als Anspielung auf die Prüfungen gedeutet, die die 
Seele auf Erden (personifiziert in der Menschentochter Psyche) bestehen müsse, 
bevor sie mit der himmlischen Liebe Christi (in Vergleichung mit dem Göttersohn 
Amor) belohnt würde.647 Kokoschka schließt damit seine Auseinandersetzung mit 
dem Geschlechterkonflikt, die auch in den anderen Dramen ihren Niederschlag 
findet und im entsprechenden Kapitel zu dem Thema untersucht wurde, letztlich 
in versöhnlicher Weise ab. Alle diese Aspekte beleuchten, welch vielschichtiges 
und mit Sinnbildern überreich angefülltes Werk Kokoschkas Drama „Orpheus 
und Eurydike“ ist. Durch die freie Aufnahme und die Verquickung verschiedener 
mythologischer Stoffe schafft er eine Allegorie seines persönlichen, inneren 
Kampfes während der Monate Ende 1915/Anfang 1916.  
Zum gleichen Thema ist auch eine Reihe von bildkünstlerischen Werken ent-
standen. 1918, im gleichen Jahr, in dem das Drama vollendet wurde, entstand eine 
Folge von sechs Kaltnadelradierungen, die eine vom Galeriebesitzer Hugo Erfurth 
in Dresden geplante Edition des Bühnenstücks illustrieren sollte. Die Blätter 
scheinen teils nicht vollendet zu sein und es wurden nur wenige Probedrucke 
angefertigt. Letztlich verzichtete man auf die Edition.648 Die Darstellungen wirken 
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partiell noch skizzenhaft und vom ersten wie vom letzten Blatt existiert jeweils 
eine zweite Version; dies deutet darauf hin, dass eine weitere Überarbeitung auch 
der übrigen Darstellungen geplant war. Gezeigt werden die im Garten wartende 
Eurydike, die Begrüßung des Paares, die Furien, Eurydikes Errettung aus dem 
Totenreich und wie Orpheus sie durch einen Wald führt, sowie eine Zusammen-
führung des Paares in Verbindung mit einer Darstellung von Amor und Psyche. 
Interessanterweise liegt hier in der bildkünstlerischen Verarbeitung des Themas – 
und das, obwohl sie in direktem Kontext mit der literarischen Bearbeitung steht – 
der Fokus eindeutig auf der Beziehung zwischen Orpheus und Eurydike. Es gibt 
keine Darstellungen des Gespräches der Furien mit Psyche oder von Psyche in der 
Unterwelt, ebenso wenig vom Geschehen auf der Barke oder von Orpheus’ orgi-
astischen Erlebnissen bei der Heimkehr zu seinem zerstörten Haus. Bis auf das 
dritte Blatt mit der Darstellung der Furien führen alle anderen Radierungen das 
Paar in seiner Entwicklung vor Augen. Bereits an der Haltung der beiden im zwei-
ten Blatt, welches „Orpheus begrüßt Eurydike“ (Abb. 85) betitelt ist, ist die Ent-
zweiung vorauszuahnen. Das Paar steht im Garten unter einem Baum. Die Figu-
ren im Profil füllen dabei fast das gesamte Blatt – nur ein Baumstamm und ein 
Busch sind ansonsten zu sehen. Orpheus hat seinen linken Arm um Eurydikes 
Hüfte gelegt und will sie für einen Kuss zu sich heranziehen. Er hebt sein Gesicht 
dem ihren entgegen, doch sie erscheint in ihrer Haltung unnahbar. Statt näher an 
den Geliebten heranzutreten, beugt Eurydike nur den Oberkörper leicht nach 
vorne, gleichzeitig biegt sie aber ihren Kopf auch wieder zurück, als wolle sie sich 
seinem Kuss entziehen. Ihr Gesicht wirkt stolz und verschlossen. Unglücklich 
erscheint das Paar dem Drama gemäß auch in den folgenden Illustrationen, die in 
ihrem Inhalt zwischen Leiden, Uneinigkeit und Verzweiflung changieren. Anders 
als im Bühnenstück dient in dieser Folge der Mythos von Orpheus und Eurydike 
allein zur Thematisierung von Kokoschkas persönlichem Geschlechterkonflikt. 
Das Thema des Krieges findet hier keinerlei Niederschlag. Andere mythologische 
Aspekte, wie das Verhältnis vom Amor und Psyche oder die drei ihren Auftrag 
ausführenden Furien, werden nur nebenbei mit eingeführt. Sinnbilder bleiben 
ansonsten ausgespart. Im Vergleich zum Drama ist in der Grafikfolge das Spekt-
rum der allegorischen Motive und die thematische Breite sehr begrenzt.  
Dies gilt auch für andere bildliche Darstellungen, die den Orpheus-Mythos 
aufgreifen, wie das Gemälde „Orpheus und Eurydike“ (Abb. 86) von 1917. Auch 
hier spielt ausschließlich das Thema des Geschlechterkonflikts eine Rolle. Or-
pheus und Eurydike sitzen sich in diesem Gemälde in einem düsteren, beengten 
Raum gegenüber, wobei Orpheus frontal und im Dreiviertelprofil gezeigt ist und 
Eurydike von der Seite. Ihre Haltung drückt alles andere als Einheit aus. Beide 
haben ihre Knie überschlagen, wobei Orpheus von seiner Geliebten halb abge-
wandt erscheint. Sein Blick ist zwar auf Eurydike gerichtet, doch sein Gesicht ist 
sorgenvoll in die aufgestützte Hand gelegt. Eurydike wendet ihren leeren, trauri-
gen Blick von Orpheus ab und scheint mit einer Geste der linken Hand auf eine 
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Türöffnung zu weisen, durch die hindurch man einen Schiffer auf einer Barke 
wahrnehmen kann. Offenbar will sie damit auf ihren Gefühlswiderstreit zwischen 
ihrer Liebe zu Orpheus und jener zu Hades hindeuten. Über Orpheus schwebt 
denn auch die Gestalt Amors, der links aus dem Bild hinausstrebt und zu entflie-
hen scheint – ebenso wie die Liebe zwischen Orpheus und Eurydike. Orpheus 
selbst wird durch seine rechts neben ihm stehende Lyra als der berühmte antike 
Sänger ausgewiesen. Die Tatsache, dass sie unbeachtet an der Seite liegt, lässt sich 
als Hinweis auf die in den Liebesirrungen ausbleibende Virtuosität lesen. Ratlos 
und einsam wirken die Figuren. Orpheus erscheint in seiner Nacktheit gar gänz-
lich schutzlos Eurydikes Rückzug ausgeliefert zu sein. Die Farbigkeit – giftgrüne, 
blaue und graue Pinselhiebe sind breit, expressiv und dick aufgetragen – verweist 
in ihren fahlen Tönen auf das Totenreich, aus dem die beiden im Drama zu flie-
hen suchen. Orpheus hebt sich durch seine rosige Farbe davon ab und erscheint 
als der Mensch aus Fleisch und Blut, als der er dorthin hinabgestiegen ist.649 Inhalt 
und Stimmung entsprechen am ehesten der Dramenszene auf dem Boot, bei der 
Eurydike Orpheus von der Zeit mit Hades berichtet und ihre Gefühle für den 
Gott der Unterwelt offenbart. Das mythologische Paar in dieser Darstellung lässt 
sich insgesamt also als Allegorie einer zerbrochenen Liebe verstehen.  
Wie im Drama verwendet Kokoschka in den bildkünstlerischen Werken den 
Orpheus-Mythos, um seine eigenen Erfahrungen zu verarbeiten und in allegori-
scher, beziehungsweise verschlüsselter Form zu objektivieren. Im Bühnenstück 
gestaltet er dies inhaltlich und sinnbildlich in vielfältiger Weise aus, während er 
sich bildkünstlerisch auf wenige Aspekte konzentriert und die Darstellung im 
Wesentlichen auf das Paar Orpheus und Eurydike reduziert. 
Allegorische Stilleben 
Allegorien ganz anderer Art finden sich in den Stilleben von 1910 und 1913/14, 
wenngleich zumindest bei Letzterem ebenfalls die Beziehung zu Alma thematisiert 
wird. „Stilleben mit Hammel und Hyazinthe“ und „Stilleben mit Putto in Kanin-
chen“ sind etwas vereinzelt in Kokoschkas Frühwerk stehende Gemälde. Sie las-
sen sich ergänzen durch das 1909 gemalte „Stilleben mit Ananas“ und das 
1911/12 entstandene „Stilleben mit Katze, Hammel und Fisch“, wobei das Erst-
genannte noch am Übergang zu Kokoschkas expressiven Schaffen in Öl steht und 
das zweite hier nur erwähnt wird, da eine genauere Besprechung wenig sinnvoll 
erscheint. Es ist bei einem Bombenangriff im Zweiten Weltkrieg verbrannt, und 
hinreichend qualitätsvolle Reproduktionen liegen nicht vor. Bei diesen vier Bildern 
handelt es sich also um die kleine Gruppe der von Kokoschka gemalten Stilleben 
in seinem frühen Schaffen. Die drei späteren, welche in expressionistischer Manier 
ausgeführt wurden, sind allerdings in keiner Weise mit den konventionellen Stille-
ben zu vergleichen, die besonders aus dem Barock bekannt sind und in denen 
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vielfach in sinnbildlicher Form, üblicherweise mittels eines festgelegten Symbol-
kanons, in vielfältiger Ausprägung religiös-moralisierende Inhalte thematisiert 
wurden. Stattdessen spiegeln Kokoschkas Stilleben ganz eigene Botschaften, die 
der Künstler in einer individuellen Bildsprache zum Ausdruck bringt. 
Das „Stilleben mit Hammel und Hyazinthe“ (Abb. 87) entstand vermutlich in 
den Ostertagen 1910, die der Künstler bei dem Sammler Oskar Reichel verbrach-
te. Dieser hatte ihn zum Osteressen eingeladen und ihm das dafür vorgesehene, 
enthäutete Osterlamm gezeigt. Kokoschka erinnert sich in seiner Biografie:  
„Der Hausherr hatte mich zum kommenden Ostersonntagsbraten eingeladen; er hatte 
am Markt eingekauft und wollte es mir in der Küche zeigen (…). Der Hausherr ließ 
mich eine Weile allein in der Küche. Auf dem Tisch lag die Leiche und weil es Karfreitag 
war, dachte ich an den Menschensohn, dem es nicht anders ergangen ist. (…) Als der 
Hausherr es an den steifen Beinen emporzog, um es mir recht zu zeigen, tropfte Blut aus 
dem Maul des Tieres. Ich hatte genug. Ich hatte plötzlich einen Einfall. Statt der Einla-
dung zum Braten zu folgen, wollte ich den abgehäuteten Kadaver schnell malen. (…) 
man konnte alles Beiwerk im Spielzimmer des Sohnes finden: eine alte Schildkröte und 
in einem Aquarium ein Axolotl, einen rosafarbenen Lurch, der es schwer hat, weil er in 
den unterirdischen Grotten in Kärnten nicht sehen kann. Auch eine weiße Maus war 
noch da, die der Knabe so dressiert hatte, dass sie von einem Stückchen Käse, mit der 
Hand gereicht, knabberte, ohne wegzulaufen. (…) Es war alles so grau, traurig und see-
lenlos, wie im Reich der Vergessenen, der Schatten im Hades, ja wie auf einem Friedhof. 
Und eifrig herumsuchend, nach Blumen vielleicht, fanden wir im Zimmer des Dienst-
mädchens auf dem Fensterbrett eine weißleuchtende Hyazinthe im Topf voller Blüte. Ei-
ne Blume, wie aus Wachs, wie künstlich gemacht. Sie leuchtete wie das Ewige Licht sel-
ber im Dunkeln.“650  
Entsprechend sind dem Betrachter all die genannten Tiere und Objekte in dem 
Gemälde denn auch disparat vor Augen geführt. Vor dem diffusen Farbschleier 
des Hintergrunds scheinen sie gleichsam zu schweben. Es existiert keine direkte 
Lichtquelle, alles erscheint wie in einer fluoreszierenden Aura. Am unteren Bild-
rand, nach rechts verrückt, schwimmt der Axolotl bleich schimmernd in seinem 
Glasbehälter. Links daneben hockt die weiße Maus mit roten Augen und direkt 
über ihr ist die Schildkröte ins Bild gebracht, die aus der linken unteren Bildecke 
heraus zur Bildmitte zu streben scheint. Sie verdeckt dabei zum Teil den auf mitt-
lerer Höhe quer ausgestreckten Lammkadaver, dessen enthäuteter Schädel mit 
dem großen, herausquellenden Auge die verstörende Wirkung des Bildes verstärkt. 
In der rechten Bildhälfte dominieren dagegen konventionellere Gegenstände: ein 
Tonkrug, die Blume und eine Orange oder Tomate vor dem Aquarium. In dem 
dunklen Gesamtkolorit erzeugen die Maus, der Axolotl und die Haut des Lammes 
durch ihr fahles Leuchten eine unwirkliche, geradezu gespenstische Atmosphäre. 
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Das Weiß der Hyazinthe strahlt dagegen klar, rein und unvermischt vor einem 
Flecken hellen Blaus. Die Blume bildet damit einen positiv wirkenden Gegenpol 
zu der übrigen, in gedeckten, von Schwarz, Braun- und Olivtönen dominierten 
Komposition. In der Kontrastierung der lebendigen Tiere und der blühenden 
Pflanze mit dem schauderhaften Kadaver des Lammes ist in erster Linie an eine 
Verbildlichung der Vergänglichkeit zu denken. Die gleichsam ringförmige Anord-
nung evoziert dabei passenderweise den Eindruck eines Kreislaufes. Das verun-
staltete, tote Lamm als Sinnbild von Tod und Verwesung verweist auf das Ende 
aller lebendigen Kreatur, die durch die anderen Lebewesen im Gemälde stellver-
tretend vor Augen geführt wird. Kokoschka knüpft damit inhaltlich an die Bild-
tradition des Vanitas-Stillebens an,651 modifiziert es jedoch in persönlicher Weise 
mit ganz eigenen Bildmitteln. Wurden in konventionellen Vanitas-Stilleben tat-
sächlich unbewegte Gegenstände verwendet, wie beispielsweise ein Totenkopf, 
eine Sanduhr oder ein alle Phasen der Blüte spiegelnder Blumenstrauß, wählt der 
Künstler hier vor allem Tiere zur Veranschaulichung des Themas.652 
Mit Bezug auf seine eigenen Beschreibungen zur Entstehung des Bildes ist zu-
sätzlich aber noch eine religiöse Intention denkbar. Kokoschka schreibt, dass er 
beim Anblick des toten Lammes und in Anbetracht des Osterfestes an Christus 
und dessen Opfertod habe denken müssen. Später vergleicht er die weiß leuch-
tende Hyazinthe mit dem Ewigen Licht, das in der katholischen Kirche Gottes 
ständige Anwesenheit symbolisiert. Demnach ist es plausibel, beide Gegenstände 
entsprechend zu lesen und mit dem Vanitas-Gedanken zu verknüpfen. Das Stille-
ben würde dann nicht nur auf die Vergänglichkeit hinweisen, sondern im tröstli-
chen Gegenzug auch auf die christliche Erlösung. 
Das „Stilleben mit Putto und Kaninchen“ (Abb. 88) von 1913/14 unterschei-
det sich hiervon in Darstellung und Intention ganz erheblich. Es ist viel weniger in 
der Form eines Stillebens angelegt, weshalb diese Bezeichnung streng genommen 
gar nicht passt. War das „Stilleben mit Hammel und Hyazinthe“ immerhin eine 
Mischung aus Tierbild und Beigaben konventioneller Stilleben, so handelt es sich 
hier um ein allegorisches Tierbild, in welchem verschlüsselte Personenbezüge 
stecken.653 In einer hügeligen Landschaft bei Nacht, die die ganze Szene in bläuli-
ches Licht taucht, sind im Zentrum des Bildes ein weißes Kaninchen und eine 
getigerte Katze dargestellt. Das Kaninchen hockt in passiver, ängstlicher Stellung 
da, während die Katze es wie in spielerischer Jagd umschleicht. Links von ihnen, 
abgegrenzt durch einen toten Ast und von ihnen abgewandt, befindet sich ein 
nackter Säugling. Er hebt sich in hellem, eisblauem Kolorit ein wenig von der 
dunkleren Umgebung ab. Im Hintergrund ist ein Gebäude zu sehen und in einem 
See davor die Gestalt eines Bootsfahrers. Sowohl das Motiv des Bootsfahrers, als 
auch die Figur des Kindes sind entscheidende Hinweise zur Interpretation des 
                                                     
651 Vgl. Winkler/Erling (1995), S. 26. 
652 Vgl. auch Asendorf (1991), S. 13. 
653 Vgl. Lischka (1972), S. 83. 
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Bildes. Aus der Konstellation von ängstlichem Kaninchen und jagender Katze ist 
bereits eine bedrohliche Situation abzulesen, doch eine konkretere Deutung ist 
nicht gleich ersichtlich. Die zeitliche Einordnung hilft hier weiter, denn das Ge-
mälde ist zeitnah zur „Windsbraut“ 1913/1914 ausgeführt worden. Die Vermu-
tung liegt somit nahe, dass hier ebenfalls der Konflikt mit Alma Mahler themati-
siert wird und Kokoschka sich selbst als hilfloses Kaninchen darstellt, während 
Alma durch die unberechenbar mit ihm spielende Katze versinnbildlicht wird, die 
ihn jederzeit gar tödlich verletzen könnte. Die Katze ist ein verbreitetes Sinnbild 
der Frau, wie es im Expressionismus insbesondere bei den Künstlern der „Brü-
cke“ oder beispielsweise auch bei Max Beckmann zu finden ist.654 Es ist eng ver-
knüpft mit der Vorstellung von einer die Frau „bestimmenden tierhaften und das heißt 
zugleich triebhaften Natur, wie sie im Fin de Siècle aufwucherte“655. Dass Kokoschka diese 
Auffassung mit anderen Zeitgenossen teilte und sie sich eben auch in anderen 
seiner Werke spiegelt, ist oben bereits festgestellt worden.656 Die Deutung von 
„Stilleben mit Putto und Kaninchen“ als Darstellung seines persönlichen Kon-
flikts mit Alma wird durch den Säugling untermauert und ergänzt. Er verweist auf 
das Kind, welches Alma von Kokoschka erwartete, jedoch abtreiben ließ.657 Der 
Künstler erwähnt dies in seiner Biografie kurz und bitter mit den Worten:  
„Warum mein Verhältnis bereits vor dem Krieg zu Ende gegangen ist, daran war diese 
Operation in der Klinik in Wien schuld, die ich Alma Mahler nicht verzeihen wollte. 
Man darf aus Lässigkeit das Werden eines Lebewesens nicht absichtlich verhindern. Es 
war ein Eingriff auch in meine Entwicklung (…).“658  
Bereits in den Illustrationen, die er im Auftrag von Karl Kraus zu dessen 1909 
erstmals veröffentlichter Erzählung „Die chinesische Mauer“ bis Frühjahr 1913 
anfertigte, verarbeitete er in schonungsloser Weise seinen Schmerz über den Ver-
lust des Kindes.659 Dessen Tod wird im „Stilleben mit Putto und Kaninchen“ 
nicht nur durch die räumliche Abtrennung vom Geschehen und die eisblaue Far-
be angedeutet, sondern vor allem auch durch den Bootsfahrer, der als Charon bei 
der Überfahrt ins Totenreich zu interpretieren ist. Das gleiche Motiv findet sich 
auch in dem drei Jahre später gemalten Bild „Orpheus und Eurydike“ wieder, wo 
es in deutlichem Bezug zu dem gleichnamigen Drama von 1918 steht.660 Wie in 
dem Dramentext verschlüsselt Kokoschka in „Stilleben mit Putto und Kanin-
chen“ seine persönliche Situation und Personen mit Symbolen.  
 
                                                     
654 Vgl. Rödiger-Diruf (2007), S. 90 ff. und Noll (2001), S. 288 ff. 
655 Noll (2001), S. 290. 
656 Vgl. Kap. 3.2.3.1. 
657 Winkler/Erling (1995), S. 60. 
658 Kokoschka (1971), S. 132. 
659 Mehr zu diesen Illustrationen s. Husslein-Arco (2008), S. 238 ff. 
660 S. o. 
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„Die Macht der Musik“ – Abschluss der frühen Phase 
Das wichtigste allegorische Bild und zugleich ein Schlüsselwerk der frühen Phase 
Kokoschkas ist sicherlich „Die Macht der Musik“ (Abb. 89), ein Werk an dem er 
von 1918 bis 1920 arbeitete. In dieser Zeit hielt sich der Künstler überwiegend in 
Dresden auf, wohin ihn seine Flucht vor weiterem Kriegsdienst im Winter 1916 
getrieben hatte. In den vorangegangenen Kapiteln sind bereits einige Werke unter-
sucht worden, die dort entstanden sind und zumeist eher trist seine Gefühlswelt 
und die Verarbeitung von Liebesschmerz (z. B. Werke mit Orpheus-Bezug, Bilder 
zur Puppe), Isolationsempfinden (verschiedene Selbst- und Gruppenporträts) 
oder Kriegserlebnis (Kriegsmappe) widerspiegeln. Umso auffälliger und ein-
drucksvoller ist der stilistische und letztlich auch intentionale Wandel, den dieses 
Gemälde markiert. Nach den emotional schweren Jahren der inneren Leere und 
Verlassenheit, scheint es sinnbildlich Aufbruch und Erneuerung anzukündigen. 
Von Kokoschka ursprünglich „Die Schwachheit und die Stärke“ betitelt, führt 
es dem Betrachter einen Posaune spielenden Engel und einen kauernden Knaben 
vor Augen. Jede der beiden Figuren nimmt eine Bildhälfte ein. Links steht der 
Engel mit weitausgebreiteten Flügeln,661 in ein grünes Gewand mit roten Ärmel-
aufschlägen gehüllt. Mit seiner Rechten führt er das Instrument an den Mund, in 
seiner weit vorgestreckten linken Hand hält er demonstrativ eine Malve, die die 
Mitte des Bildes markiert. Rechts, vom Posaunenspiel abgewandt, findet sich ein 
Knabe in gekrümmter Haltung und mit hochgerissenen Armen – gerade so, als sei 
er geweckt oder aufgeschreckt worden. Seine Kleidung ist leuchtend rot und gelb. 
Im Hintergrund, der unbestimmt aus grünen und blauen Farbflächen besteht, 
sieht man ein Tier davonlaufen, das einem Hund ähnelt. Das Kolorit leuchtet in 
einer eindrucksvollen und bis dahin unbekannten Intensität. Es kennzeichnet den 
Übergang zu einer neuen, abnehmend expressiven Stilphase, in welcher Kokosch-
ka große Farbschollen und -flächen nebeneinander setzt und reine, leuchtende 
Primärfarben bevorzugt. 
Auf den ersten Blick wirkt die Haltung des Knaben abwehrend und furchtsam 
erschreckt. Doch zugleich liegt in seinen Gesichtszügen mit den großen Augen 
und den roten Wangen ein Ausdruck des Erstaunens und der Ergriffenheit, 
gleichsam als sei er innerlich positiv berührt von der Musik. Virtuos sind diese 
unterschiedlichen Gefühle ins Bild gebracht und werden durch die Komplemen-
tärkontraste noch unterstrichen. Der Engel daneben vereint zwei Motive in sich. 
Die Posaune verweist auf die Engel des Weltgerichts, die Präsentation der Blume 
zugleich auf die Verkündigung (wo der Erzengel Gabriel allerdings eine Lilie in 
Händen hält). Dementsprechend wird dadurch die Übermittlung einer geistigen 
Botschaft und der Aufruf zur Erneuerung symbolisiert. Die Darstellung ist als 
Allegorie innerer Erleuchtung und Stärkung zu verstehen. Der Weckruf zu einer 
geistigen „Auferstehung“, der an den liegenden Jüngling gerichtet ist, kommt nicht 
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zuletzt auch in den kraftvollen Farben zum Ausdruck. Der ursprüngliche Titel 
„Kraft und Schwäche“ benennt diese im Bild vereinten Aspekte ganz direkt. Der 
Hund beziehungsweise Wolf, der in verschiedenen Werken Kokoschkas – z. B. in 
dem Kaminfresko oder der Grafik „Toter Soldat auf dem Schlachtfeld“662 – in 
bedrohlichem Zusammenhang auftaucht und hier entflieht, verbildlicht offenbar 
das Weichen der lähmenden und negativen Mächte, die den Künstler in den ver-
gangenen Jahren belastet hatten.663 
Ergebnis 
Die Untersuchungen zeigen, dass die Gruppe der allegorischen Werke sehr hete-
rogen ist. Inhalt und Stil sind disparat und zeugen zugleich von Kokoschkas Viel-
seitigkeit. Verbindendes Element ist hier nicht wie in den anderen Kapiteln ein 
gemeinsames Thema, sondern eine sinnbildliche Aufladung, die nicht in erster 
Linie auf Motive der anderen Themenkreise rekurriert. Kokoschka bezieht sich 
dabei sowohl auf mythologische Vorlagen, als auch auf bekannte Bildtraditionen, 
wie das Vanitas-Stilleben, welche er in seinem Sinne sogar erneuert. Insgesamt 
arbeitet er dabei intensiver und abwechslungsreicher im bildkünstlerischen Be-
reich. Sein Drama „Orpheus und Eurydike“ ist daneben jedoch ein eindrucksvol-
les literarisches Werk, in welchem der Künstler überaus geschickt verschiedene 
Motive miteinander und mit seiner eigenen Lebensrealität zu verknüpfen versteht. 
 
3.2.4. Zusammenfassung der Untersuchungen 
 
Mit den Untersuchungen zu Oskar Kokoschka ist ein zweiter wichtiger Künstler 
des Expressionismus in den Blick genommen worden, der in bemerkenswerter 
Weise bildkünstlerisches und literarisches Schaffen vereinte. Wie bei Meidner ließ 
sich auch hier auf ein umfassendes Œuvre zurückgreifen, aus dem anhand einer 
Vielzahl ausgewählter Beispiele die Zusammenhänge und Wechselbeziehungen 
zwischen beiden Medien deutlich gemacht werden konnten. Insgesamt fällt auf, 
dass Oskar Kokoschka in seiner expressionistischen Phase in besonderem Maße 
und stärker als beispielsweise Meidner von philosophischen Schriften inspiriert 
worden ist. Insbesondere in seiner Auseinandersetzung mit dem Thema des Ge-
schlechterkonflikts sind die Einflüsse von Philosophen wie Weininger oder Ba-
chofen prägend. Die Ideen von der Mann-Frau-Opposition als konfliktbeladenem 
Gegensatz von Geist und Erotik finden somit Eingang in einen Großteil der 
Dramen, wie beispielsweise „Mörder, Hoffnung der Frauen“ und spiegeln sich 
gleichermaßen in einer Vielzahl themenverwandter bildkünstlerischer Werke. Da-
bei ist allerdings wichtig festzuhalten, dass Bilder, wie z. B. das gerade für dieses 
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Bühnenstück werbende Plakat „Pietà“, oft erst vor dem Hintergrund der Texte 
und der darin enthaltenen Hinweise auf das philosophische Gedankengut in ihrer 
ganzen Bedeutung erfasst werden können.  
Grundsätzlich ist Kokoschkas schriftstellerisches Werk deutlich begrenzter als 
das bildkünstlerische. Bei den zu Beginn der Betrachtungen zu Kokoschka ge-
nannten Arbeiten fällt speziell der Komplex der Dramen ins Auge, die in einer 
damals neuen, überaus expressiven Art und Weise gestaltet sind und den Bühnen-
expressionismus mit einläuteten. Hier ist, so wurde betont, das Thema des Ge-
schlechterkonflikts maßgeblich. In dieser thematischen Konzentration sind die 
Dramen gegenüber den Gemälden und Grafiken zwar grundsätzlicher einge-
schränkter, doch lassen sich in ihnen, wie gezeigt wurde, eine Vielzahl wichtiger 
Bezüge auch zu anderen Themenbereichen, wie vor allem zu den religiösen Dar-
stellungen und der Thematik des Krieges finden. Interessanterweise sind in der 
Behandlung des Geschlechterkonflikts in Bild und Text zwar vergleichbare Inten-
tionen verarbeitet, jedoch unterscheiden sie sich in ihrer Gewichtung. Während 
Kokoschka in den Texten in erster Linie generell den Geschlechterkonflikt prob-
lematisiert, spiegeln sich in den bildkünstlerischen Werken vor allem seine persön-
lichen Beziehungen, wie es die wiederkehrende Darstellung Alma Mahlers zeigt. 
Für die religiöse Thematik, die hier erstmals eingehender untersucht wurde, ist 
die Kontextualisierung der beiden Medien besonders gewinnbringend. So ist die 
Analyse der Abhandlung „Von der Natur der Gesichte“ für das Verständnis gera-
de beispielsweise der Gruppe von Gemälden, die um 1911 religiöse Motive auf-
greifen, erhellend. Sie macht deutlich, dass die Verwendung dieser Motivik weni-
ger Kokoschkas christlicher Überzeugung entspringt, als vielmehr zur Darstellung 
persönlicher Anliegen, wie z. B. der Kennzeichnung seines Künstlertums als ein 
Martyrium oder der Geschlechterbeziehung, genutzt wird. In ähnlicher Weise 
vermag auch die Gegenüberstellung der kriegskritischen Passagen aus „Orpheus 
und Eurydike“ insbesondere mit den satirisch und grotesk angelegten Grafiken 
der Kriegsmappe wie auch den nüchtern und dokumentarisch wirkenden Kriegs-
zeichnungen das Gesamtbild dieser Thematik bei Kokoschka differenzierter ab-
zubilden, als die Betrachtung nur eines Mediums. In ihrer Unterschiedlichkeit 
unterstreichen Bild und Text hier dennoch gleichermaßen Kokoschkas kriegsab-
lehnende Haltung. Die Porträts zeugen besonders von Kokoschkas Streben nach 
der psychologischen Durchdringung des Gegenübers und zeigen den von Verein-
samung und Not bedrohten Menschen. Dem sehr umfangreichen Korpus vor 
allem der Gemälde steht auf literarischer Ebene wenig Vergleichbares gegenüber. 
Doch eröffnet die Analyse des Vortrags „Von der Natur der Gesichte“ ein tiefes 
Verständnis von Kokoschkas Porträtkunst. Über die inhaltlich und intentional 
vielfach übereinstimmenden Aspekte in Text und Bild hinaus, stehen die literari-
schen Werke den bildkünstlerischen Arbeiten auch durch die häufige Verwendung 
bildhafter Elemente nahe. So lassen sich hier wie dort immer wieder bestimmte 
Motive finden, z. B. das Boot, Sonne und Mond oder die Pietà-Gruppe, die beide 
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Schaffensbereiche zusammenbinden. Hierzu gehört auch die spezielle Farbsymbo-
lik, die vor allem in „Die träumenden Knaben“ und auch in „Mörder, Hoffnung 
der Frauen“ zum Tragen kommt. Die in der Märchendichtung aufkommende 
Veränderung des Sprachduktus hin zu expressiveren, teils aggressiveren Ausdrü-
cken, zur Verknappung und zur Herstellung einer traumhaften Atmosphäre, ent-
wickelt Kokoschka in den späteren Texten weiter und steht analog zu den sich 
vom Einfluss der Wiener Werkstätten schnell entfernenden, ausdrucksstarken 
bildkünstlerischen Darstellungen.  
So ist Oskar Kokoschka neben Ludwig Meidner einer der Künstler, in deren 
doppelbegabten Schaffen sich die von vielen Expressionisten verfolgte Idee meh-
rere Künste zu vereinen, manifestiert. Und das mit einer Selbstverständlichkeit, 
die sich in den Worten Paul Kornfelds widerspiegelt:  
„Fragt man: ‚Warum schreibt der Maler Kokoschka Dramen, statt nur Bilder zu ma-
len?‘ – so erwidere ich mit der Gegenfrage: ‚Warum komponiert er nicht auch Sympho-
nien, Opern, Lieder, warum ist er nicht auch Bildhauer?‘ (…)Ein Drama Kokoschkas 
ist nur eine Variante seiner Bilder, und umgekehrt.“664 
 
3.3. Untersuchungen zur Entsprechung der  
Gestaltungsmittel 
 
Bereits in der Einleitung wurde unter Punkt 1.4. auf die Schwierigkeit hingewie-
sen, angemessene Methoden für den Künstevergleich zu finden. Die bei den Fall-
beispielen im vorhergehenden Kapitel angewandte Untersuchung nach Themen 
und Inhalten ist eine Variante, die sich für die Zwecke dieser Arbeit – nämlich die 
Untersuchung von Doppelbegabung – als sinnvoll erwiesen hat. Wenn sie auch 
nicht in allen Bereichen der „Wechselseitigen Erhellung der Künste“ nutzbar er-
scheint, weil sie einen ähnlichen Ausdruckswillen in beiden Medien voraussetzt, 
der nicht immer gegeben ist, so erscheint ihre Anwendung im hier gegebenen 
Rahmen so naheliegend wie sinnvoll. Und sie eröffnet – das haben die vorherge-
henden Betrachtungen der beiden Künstler Ludwig Meidner und Oskar Ko-
koschka gezeigt – einen tiefen Einblick in die Zusammenhänge der sich ergänzen-
den Schaffensbereiche und in das facettenreiche, expressionistische Œuvre der 
Doppelbegabten. Die vergleichende Betrachtung der formalen Gestaltungsmittel 
ist dagegen schwieriger. Gibt es auch viele Begriffe – wie z. B. die der Symmetrie, 
der Dynamik oder der Rhythmisierung –, die bei der Analyse sowohl von Werken 
                                                     
664 Paul Kornfeld: „Kokoschka“, 1917 (zuerst veröffentlicht im Programm zur Uraufführung der 
Einakter „Mörder, Hoffnung der Frauen“, „Hiob“ und „Der brennende Dornbusch“ am 3. Juni 
im Albert-Theater Dresden); zitiert in: Beil/Dillmann (2010), S. 262. 
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der Bildenden Kunst, wie auch der Literatur gebraucht werden, so erscheint es oft 
kaum möglich die Entsprechungen aufeinander zu beziehen und sinnvoll für eine 
Untersuchung zu nutzen. Die Gefahr „Äpfel mit Birnen“ zu vergleichen ist groß. 
Im Kontext der bisherigen Untersuchungen sind die Gestaltungsmittel bereits 
analysiert, nicht so sehr aber hinsichtlich ihrer Analogien geprüft worden. An 
dieser Stelle soll daher der Versuch gewagt werden über die inhaltliche Analyse 
hinaus noch einmal bei einzelnen Bild- und Textbeispielen exemplarisch anhand 
ausgewählter Kriterien jeweils die formale Gestaltung zu untersuchen, um die 
Möglichkeiten des Künstevergleichs auf der Ebene der Doppelbegabung noch 
weiter zu vertiefen – ohne allerdings in diesem Rahmen den Anspruch einer er-
schöpfenden Untersuchung erheben zu können. Dass die einzelnen Künste ihre 
jeweiligen Spezifika haben und somit nicht in allen Punkten vergleichbar sind, soll 
dabei nicht bestritten werden – nicht jeder Aspekt eines Bildes kann eine Entspre-
chung im Text finden – dennoch gibt es eine Schnittmenge an analogen Elemen-
ten, deren Vergleich möglich und lohnend ist. Ausgehend von den vorhergehen-
den Analysen in Kapitel 3. bieten sich für den Vergleich zwischen Bildender 
Kunst und Literatur bei Ludwig Meidner und Oskar Kokoschka folgende Krite-






3.3.1. Ludwig Meidner 
Raum 
Eine der Fragen, die bei der Gegenüberstellung der bildkünstlerischen und schrift-
stellerischen Mittel auf der Suche nach Entsprechungen gestellt werden kann, ist 
beispielsweise die nach der Gestaltung des Raumes. Wie wird der Charakter eines 
Raumes beziehungsweise die Illusion von Räumlichkeit vermittelt? Für die Unter-
suchung dieser Frage bieten sich aus dem Kreis der zuvor bereits analysierten 
expressionistischen Werke Meidners vor allem Ansichten, beziehungsweise Be-
schreibungen von Stadt- und Straßenlandschaften an.  
Die Tuschfederzeichnung „Alaunstraße Dresden“ (1914; Abb. 3) weist eine 
ungewöhnliche, dem Naturalismus nicht entsprechende Raumauffassung auf.665 
Dies wird besonders deutlich an der Gestaltung der Perspektive. Die Tiefe des 
Raumes, also des Straßenzuges, in den der Betrachter hineinschaut, wird andeu-
tungsweise durch die Linearperspektive evoziert. Die Linien, die die Straßenbe-
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grenzung und Häuserzeilen beschreiben, laufen V-förmig auf einen Fluchtpunkt 
zu, der das hintere Ende der Alaunstraße markiert. Doch verlaufen diese Linien 
nicht gerade, wodurch die normalen Sehgewohnheiten aufgebrochen werden, die 
Straße sich optisch nach oben biegt und die Häuser zu schwanken scheinen. Die-
ser Eindruck ist irritierend und, da er das Zusammenstürzen der Häuser sugge-
riert, auch beängstigend. Die sich teils zur Straße hin neigenden Häuserfronten 
verengen optisch den Raum und kanalisieren die Bewegungen der Passanten. 
Durch dynamisierende Elemente, wie spitz zulaufende Liniengefüge (z. B. vorne 
links) oder gegenläufige Schraffuren (im Asphalt), wird die durch die schwanken-
den Häuser bereits bewegt wirkende Straße zusätzlich belebt. 
Analog dazu erscheint die Beschreibung der Alaunstraße in Dresden im 
gleichnamigen Gedicht von 1915666. Der Raum wird auch hier einerseits durch die 
Betonung der Straßenflucht („Häuserreihen“) und der letztlich ebenso Enge assozi-
ierenden Vertikale („Essen, Türme“, „wo sich Gotik steilt“) gekennzeichnet. Anderer-
seits wird er ebenfalls wie in der Grafik in besonderer und expressiver Weise be-
lebt. Die dinglichen Elemente der Straße werden mit Verben kombiniert, die sie 
als bewegt, ja gar als eigenständig agierendes Lebewesen erscheinen lassen: „Häu-
serreihen“ „schreien“, „Wände“ „trümmern“ „sich hebend und schreien“ und der „Asphalt 
(…) sprüht die Kinder hoch“. Diese Beschreibungen erzeugen ein gedankliches „Bild“ 
der Straße, das analog zu der Raumgestaltung der Grafik ist. Die Bewegtheit ist 
hier nicht nur in der bildhaften Beschreibung selbst ausgedrückt – entsprechend 
dem wankenden Eindruck in der Tuschfederzeichnung heben sich berstende 
Wände, hebt sich auch der Straßenbelag im Gedicht – sondern ebenso im schnel-
len Stakkato der gereihten Worte und Satzfetzen, die teils als Ellipsen behandelt 
werden, also durch Weglassungen unvermittelt nebeneinander stehen. Den spitzen 
oder gegenläufigen Linien und Schraffuren im Bild vergleichbar, dynamisieren 
auch sie den als Straße charakterisierten Raum.  
Die Darstellung des Raumes ist in den betrachteten Beispielen aufgrund des in 
beiden Medien gleichermaßen verwendeten Straßen-Motivs besonders gut ver-
gleichbar. Die Dynamisierung der Stadt wird hier bald in bewegten Linien und im 
Aufbrechen der naturalistischen Sehgewohnheiten und bald in der Verlebendi-
gung der Straße durch formale, sprachliche Mittel erzeugt. In der Gegenüberstel-
lung der beiden Beispiele wird also deutlich, wie sich für die Gestaltung des Rau-
mes im bildkünstlerischen Werk durchaus Analogien im schriftstellerischen Werk 
finden lassen. 
Farbe 
Die spezielle, kraftvolle und oft den intentionalen Ausdruck verstärkende Ver-
wendung von Farbe ist im Expressionismus im bildkünstlerischen, wie auch im 
literarischen Bereich von enormer Bedeutung. Wie aus den vorhergehenden Un-
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tersuchungen deutlich wurde, zählt sie zu den wichtigsten Gestaltungsmitteln in 
beiden Bereichen und soll deshalb hier noch einmal vertiefend betrachtet werden.  
Bereits in seiner „Anleitung zum Malen von Großstadtbildern“667 äußert sich 
Ludwig Meidner über die Verwendung von Farbe. Zwar heißt es an einer Stelle 
etwas lapidar: „Über die Farbe ist nicht viel zu sagen. Nehmt alle Farben der Palette (…)“, 
doch bedeutet dies für Meidner nicht, dass ihre Auswahl willkürlich wäre – so 
schränkt er gleich darauf ein: „– aber wenn ihr Berlin malt, so verwendet nur Weiß und 
Schwarz, nur wenig Ultramarin und Ocker, aber viel Umbra (…).“ Im Zusammenhang 
mit der Wiedergabe von Licht und Schatten im Bild beschreibt er ebenfalls die für 
ihn beim Malen der Großstadt angemessen erscheinenden Farben – insbesondere 
Weiß, Schwarz, Blau und Ocker.  
Das in Berlin entstandene Gemälde „Landschaft: Hafenplatz“ (Abb. 13) zeigt 
beispielhaft und anschaulich, wie eng sich Meidner an die eigene Empfehlung 
hielt.668 So wird es überwiegend von weißen Flächen und Strahlen, die von 
schwarzen Linien und grauen Schattierungen konturiert und ge- oder durchbro-
chen werden, dominiert. Mit breitem Pinsel hat der Künstler die Ölfarbe in groß-
zügigen Schichten aufgetragen, wobei der energische Gestus erkennbar wird. Zwi-
schen die zersplitterten und tumultartig ineinander verschränkten, hellen Flächen 
aus weißer Farbe, die bald gräulich, bald bläulich nuanciert ist, sind vereinzelt 
weitere Farben eingestreut. So findet sich Rot in den Häuserwänden und dem 
Stahlgerüst rechts im Mittelgrund, Gelb in einzelnen Strahlenbündeln zu den Bild-
rändern hin und prominent im Hintergrund, sowie kleinere Einlässe in grüner 
Farbe, die zumeist in die Nähe der gelben Flächen und zackenartigen Formen 
gerückt sind. Inmitten der auf Schwarz, Weiß und helles Blau reduzierten Stadt-
landschaft treten diese kräftigen Farben deutlich hervor. Insbesondere die gelben 
Strahlen, die im Hintergrund, einem Kometen- oder Blitzeinschlag ähnlich, auf-
leuchten und die umliegenden Gebäude erhellen, erzeugen eine grelle und die 
Szene dynamisierende Wirkung. Aber auch das rote Leuchten der vorderen Häu-
ser, das in verschiedenen Abstufungen changiert und die Wände gleichsam von 
innen heraus bedrohlich glühen lässt, belebt das Geschehen und unterstreicht die 
krisenhafte Stimmung, die die flüchtenden Figuren in der linken Bildhälfte und die 
aufwühlende Formensprache suggerieren. 
Ähnlich verhält es sich mit der Farbe in Meidners Text „Nächte des Ma-
lers“669. Wenn es dort heißt „Gewimmel von Pariserblau auf blanken Kreidegründen; zyni-
sches, meckerndes Zinkgelb; Weiß mit Elfenbeinschwarz: das Kolorit der alten Bettlägerigen; 
Permanentgrün neben Zinnobergeschrei“, dann werden die Farben gleichsam zu Eigen-
leben erweckt. Ihnen werden Adjektive und substantivierte Verben beigesellt, die 
im Normalfall nur in Verbindung mit Lebewesen auftreten und Sinn ergeben. So 
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kommt Meidners Präferenz dieser Farben zum Tragen. 
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können im Grunde nur sich bewegende Geschöpfe ein „Gewimmel“ bilden, „me-
ckern“ und „schreien“ sind menschliche oder tierische Laute und Zynismus ist 
eine Eigenschaft, die gar Intelligenz und Denkvermögen voraussetzt. Weniger 
direkt, aber dennoch das Bild der „vermenschlichten“ Farbe stützend, verknüpft 
Meidner Schwarz und Weiß mit dem Motiv der „alten Bettlägerigen“. Neben der 
Eigenschaft die Farben lebendig erscheinen zu lassen, was im Übrigen auch hier 
wieder durch den stakkatohaften und dynamisierenden Reihungsstil unterstrichen 
wird, vermitteln viele dieser Worte zugleich etwas Bedrängendes. Sie erwecken 
den Eindruck als würden die Farben geballt auftreten („Gewimmel“) und sich auf-
drängen, sich über Gemecker und Geschrei gleichsam lautstark Gehör verschaffen 
wollen. Dies entspricht in etwa den dominant hervorstechenden Farbakzenten im 
Gemälde, die das Geschehen ebenfalls beleben und gleichzeitig durch ihre grelle 
Wirkung aggressiv und bedrohlich aufladen. In ihrer pastosen Erscheinung, die 
den Pinselduktus sichtbar macht und den Auftrag besonders wuchtig erscheinen 
lässt, tritt die Farbe gemäß dem Text gleichsam „sprechend“ und materiell präsent 
auf. Meidner schreibt an anderer Stelle weiter:  
„Ich denke mir die großartigsten Dinge aus, apokalyptische Gewimmel, hebräische Pro-
pheten, Massengrab-Halluzinationen – denn der Geist ist alles, die Natur kann mir ge-
stohlen bleiben. Aber das genügt nicht: die ölstrotzenden Tuben sind fast noch wichtiger, 
weil die Farben mitmalen, miterfinden, mitfeiern“.670  
Auch hier wird deutlich, welche Bedeutung der Künstler der Farbe zurechnet: sie 
wird gleichsam selbst zur künstlerischen Gestalterin – erneut wird die Assoziation 
mit „lebendiger Farbe“ geweckt.  
Insgesamt versucht Meidner in beiden Medien die Farbe dynamisierend einzu-
setzen. Während sie im Gemälde allerdings als unverzichtbarer Bestandteil den 
Ausdruck des Bildes mit prägt, kommt in den Texten Meidners ihre assoziative 
und inhaltlich wirksame Kraft seltener zum Tragen als beispielsweise bei Ko-
koschka. Jedoch können die hier angestellten Vergleiche zeigen, dass in der Farb-
auffassung Analogien bestehen. 
Figur 
Ein weiterer elementarer Bereich der Bildanalogie betrifft die Darstellung der 
Figur. Wie die Untersuchungen zum expressionistischen Œuvre von Ludwig 
Meidner und Oskar Kokoschka gezeigt haben, war bei beiden Künstlern das Mo-
tiv des „Menschen“ von wesentlicher Bedeutung für ihr Schaffen. So liegt es nahe 
auch hier den Vergleich zwischen der bildkünstlerischen und literarischen Behand-
lung der Figur noch einmal in formaler Hinsicht vorzunehmen.  
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Betrachtet man Meidners Selbstporträt von 1912 in Darmstadt (Abb. 34),671 so 
fallen die düstere, geradezu dämonische Stimmung des Bildes und die expressive, 
Unruhe vermittelnde Figurenauffassung sofort ins Auge. Die Unruhe wird vor 
allem durch die gegenläufigen Bewegungen einerseits des Lichtes und andererseits 
innerhalb der Figur erzeugt. So gibt es eine helle, weiße Lichtquelle rechts oben, 
die auf der Glatze des Künstlers widerscheint und eine, die von links unten tiefrot 
das Gesicht Meidners anstrahlt (beide befinden sich außerhalb des Bildes). Da-
durch entsteht ein spannungsgeladenes Hell-Dunkel, das die Figur dramatisch 
auflädt. Der Wechsel von hellen und verschatteten Partien, die den unnatürlich 
eckigen Faltenwurf des Gewandes und die zerfurchte Physiognomie betonen, so 
wie das bedrohliche rote Leuchten des Gesichts, lassen den Künstler unruhig und 
dämonisch erscheinen. Dieser Eindruck wird unterstützt durch die gegenläufige 
Gestik: während der linke Arm gerade ausgestreckt einen Pinsel führt, hat Meid-
ner die Rechte vor seine Brust gelegt und die Hand in die Schulter verkrallt. Die-
ser verschlossenen Haltung steht ein unpassend wirkendes, offenes Lachen ge-
genüber. Interessanterweise setzt sich dieses Prinzip von Wechseln und Gegensät-
zen auch in der verschobenen Perspektive fort. Während der Körper mehr frontal 
gegeben ist, ist der Blick Meidners nach oben gerichtet und gibt den Anschein, der 
Betrachter sehe den Künstler eher von einer leicht erhöhten Position. 
In all dem spiegelt sich eine emotionale Aufgewühltheit und Zerrissenheit der 
Person, die sich ähnlich auch in dem Text „Hymne an mich selbst“672 wiederfin-
det. Meidners wichtigstes Stilmittel ist hier die Metapher beziehungsweise die Be-
schreibung der eigenen Person als Kompositfigur aus verschiedenen Tieren. Die 
Unruhe und innere Gespaltenheit wird hier wie im Bild auf verschiedenen Ebenen 
ausdrückt. Die Verschiebung der Perspektive, die die Figur teils frontal, teils von 
oben zeigt, wird im Text ebenfalls durch einen Gegensatz von oben und unten 
angedeutet und lässt eine Selbstwahrnehmung des Künstlers zwischen extremen 
Selbstzweifeln und ingeniösen Momentaufnahmen vermuten. So ragt die Figur des 
Künstlers einerseits „bis in die siebente Region des Weltalls“ und dehnt sich gleichsam 
bedeutungsvoll bis zu den Sternen aus – andererseits erscheint sie gleichzeitig 
jedoch skeptisch fragend als ein „kleiner Däumling“. Meidners Beschreibung seiner 
Person schwankt somit zwischen sehr groß und sehr klein.  
Wie im Bild der Versuch unternommen wird, neben dem eigentlichen Ausse-
hen der Person vor allem ihre Psyche abzubilden, so gibt auch der Text über An-
deutungen des Äußeren („seht den Glatzkopf, Kahlbauch“) hinaus vor allem einen 
Eindruck von Meidners emotionalem Befinden. Dieser expressionistische Aus-
druckswille ist mit einer naturalistischen Gestaltung kaum zu vereinbaren. Deshalb 
wird hier bei der Figurendarstellung die detailgenaue Wiedergabe vernachlässigt, 
stattdessen ist sogar eine Tendenz zur Deformation zu beobachten. Im Gemälde 
ist diese an der ungelenken Haltung des Künstlers, den übertrieben knochigen 
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Händen und vor allem in der Gestaltung des Kopfes beziehungsweise der Physi-
ognomie zu beobachten. Das ganze Gesicht wirkt hier verzerrt. Die gegenläufige, 
zweifarbige Beleuchtung und der pastose, fleckenartig vorgenommene Farbauftrag 
verwandelt es in eine Landschaft aus aufgeworfenen Falten (vor allem auf der 
Stirn) und spitzen oder abstehenden Partien wie Kinn, Wangenknochen oder 
Ohren. Nasenspitze, Augen und Mund wirken schief und vervollkommnen den 
grimassenartigen Eindruck. Diese Deformation und Verzerrung der Person, die 
im übertragenen Sinne die innere Zerrissenheit spiegeln soll, wird im Text durch 
eine Art Fragmentierung vorgenommen. Die Person wird hier nicht sachlich in 
ihrer äußeren Erscheinung oder bezüglich ihrer Wesensart beschrieben, sondern 
über die Kontextualisierung mit verschiedenen, zumeist Ekel oder Gefahr sugge-
rierenden Tieren wie Fliegen, Spinnen oder Wölfen gleichsam wie ein vielköpfiges 
Ungeheuer dargestellt – eben nicht wie ein einzelnes Wesen, sondern zerrissen in 
viele Geschöpfe. Auf diese Weise wird im Text ein ähnlicher Eindruck von Unru-
he erzeugt, wie er dem Bild zugrunde liegt. Was dort über die Gegenläufigkeit, den 
expressiven Farbauftrag, den unausgewogenen Kontrast insbesondere von Rot 
und Grün und das dramatische Hell-Dunkel vermittelt wird, wird in der „Hymne 
an mich selbst“ zum einen durch das Stakkato kurzer, abgehackter Sätze, zum 
anderen insbesondere auch durch das Prinzip der Bewegung, das sich durch die 
Vielzahl der Bewegungsverben wie „wehn“, „eilen“ oder „wimmeln“ ausdrückt, spür-
bar gemacht.  
Im Vergleich dieser beiden Werke wird anschaulich, dass auch in der Darstel-
lung von Figuren die Gestaltungsmittel beider Medien Analogien aufweisen. De-
formation und die Vermittlung von Bewegung mittels Pinselduktus, Farb- bezie-
hungsweise Lichteinsatz und Linienführung auf der einen und Metaphorik, Satz-
rythmus sowie Wortspezifik auf der anderen Seite, dienen hier wie dort zur Psy-
chologisierung und Charakterisierung der Person.  
 
3.3.2. Oskar Kokoschka 
Raum 
Kokoschkas Umgang mit der Erzeugung des Raumes ist auf den ersten Blick nicht 
leicht zu fassen. So ist in den bildkünstlerischen Werken häufig keine wirkliche 
Illusion von Räumlichkeit gegeben – stattdessen scheinen die dargestellten Perso-
nen und Motive in einem eher formlosen Nebel aus Farben zu schweben. In den 
Texten – man berücksichtige, dass hierunter vor allem für die Bühne bestimmte 
Dramen zu finden sind – sind die räumlichen Gegebenheiten zumeist nur in 
knappen Regieanweisungen skizziert. 
Dennoch findet sich auf den zweiten Blick die entscheidende Erkenntnis, die 
die für den Vergleich lohnende, gemeinsame Ebene eröffnet: Kokoschka erzeugt 
„emotionale Räume“. In charakteristisch-expressionistischer Manier geht es ihm 
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in beiden Medien nicht um die naturalistische Darstellung eines Raumes, sondern 
darum, den Raum mit einer gewissen Stimmung zu versehen, die die darin statt-
findende Handlung unterstreicht und sich auf den Betrachter oder Leser überträgt. 
Die Beschreibung des Raumes in dem Drama „Mörder, Hoffnung der Frau-
en“673 ist denkbar knapp und auf das Wesentliche reduziert: „Nachthimmel/ Turm 
mit großer gitterner Eisentür/ Fackellicht/ Boden zum Turm ansteigend“. Hier bleibt es 
dem Leser überlassen, sich die Gegebenheiten selbst auszumalen, wobei dem Text 
zu Gute gehalten werden muss, dass er eben weniger zum Lesen, als viel mehr für 
eine visuelle Umsetzung im Theater gedacht ist und daher den literarischen Duk-
tus vermissen lässt. Es wird aber deutlich, dass der Raum keiner aufwändigen 
Gestaltung und nur weniger Details bedarf, um seinen Zweck zu erfüllen. Er ist 
reduziert auf das Motiv eines im Nachtdunkel daliegenden Turmes, der, so darf 
man annehmen, mit Gittertüren versehen und von flackerndem Fackellicht er-
leuchtet, eine bedrohliche Stimmung erzeugt. Bei der Untersuchung des Textes in 
Kapitel 3.2.3.1. kam die Symbolik des Turmes und des Käfigs als Phallus und 
Vagina zur Sprache, die im Kontext des Geschlechterkampfes, den das Drama 
thematisiert, von wichtiger Bedeutung ist. So wird der Mann – eingesperrt im 
Verlies des Turmes – als Gefangener seines sexuellen Verlangens nach der Frau 
dargestellt. Kokoschka wählt hier also zur Charakterisierung des Raumes ein ein-
zelnes symbolisch aufgeladenes Motiv, das er durch Gestaltungsmittel, wie z. B. 
das Licht, in Szene setzt. Durch das Dunkel und die einzelnen Flammen der Fa-
ckeln wird der Raum in eine unruhige und düstere Stimmung getaucht. Die spärli-
che, flackernde Beleuchtung erzeugt eine Dramaturgie aus bedrückendem und 
aufwühlendem Licht- und Schattenspiel. 
In den Dramen-Illustrationen wird der Raum wie in der eben zitierten Regie-
anweisung nur skizzenhaft und knapp angedeutet. Die Konzentration liegt auch 
hier oft auf einem Hauptelement, z. B. dem Baum bei der Begegnung von Adam 
und Eva im ersten Blatt zu „Hiob“ (Abb. 61). Allerdings kann anhand der Grafi-
ken im Gegensatz zu den Gemälden der Vergleich nicht vertieft werden, da Licht 
und Farbe hier für Kokoschka selten eine Rolle spielen.  
In ähnlicher Weise wie im Drama verfährt Kokoschka beispielsweise auch in 
seinem Gemälde „Die Windsbraut“ (Abb. 50). Losgelöst scheinen der Künstler 
und seine Geliebte auf einer Barke im Meer aus wogenden Formen und Farben zu 
schweben. Der Raum als solcher ist hier nicht naturalistisch ausgestaltet – lässt 
also Tiefenwirkung oder einen näher definierten Hintergrund vermissen. Er ist 
reduziert auf das in den Wellen treibende Boot, das, wie im Kapitel 3.2.3.1. gezeigt 
wurde, als Symbol für die emotionale Aufgewühltheit und hoffnungslose Suche 
des Künstlers nach Halt in der Liebe zu Alma zu deuten ist. In dieser Betonung 
eines einzelnen, Raum prägenden Motivs ist das Gemälde dem Dramentext sehr 
nahe. Darüber hinaus wird auch hier die Symbolik durch weitere Gestaltungsmit-
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tel unterstrichen. So erzeugen die expressiv und breit aufgetragenen Pinselstriche 
das Bild aufgepeitschter Wellen, die das Boot fast zum Kentern bringen und ver-
mitteln dadurch eine starke Unruhe. Eine Unruhe, die in ähnlicher Weise im 
Drama durch das Flackern des Fackelscheins gegeben ist. Gemäß diesem Licht-
einsatz im Drama dient im Bild auch die Verwendung der Farbe dazu eine speziel-
le Stimmung zu erzeugen. Dunkle Violett-, Blaugrau- und Brauntöne besonders in 
der Himmelzone über dem Paar prägen das nächtliche Dunkel, das von der 
Mondsichel spärlich erleuchtet wird. Rot scheinen die Plankenenden des Bootes 
zu glimmen, was an den Feuerschein bei „Mörder, Hoffnung der Frauen“ erinnert 
und im Warm-Kalt-Kontrast der Farben ähnlich dramatisch wirkt, wie die starken 
Gegensätze von Hell-Dunkel im Drama. 
Im Vergleich von „Die Windsbraut“ und „Mörder, Hoffnung der Frauen“ 
wird erkennbar, wie Kokoschka mit teils analogen Mitteln Räume emotional auf-
lädt und der Intention des jeweiligen Werkes dienlich macht. 
Farbe 
Viel stärker als bei Ludwig Meidner ist der Gebrauch der Farbe bei Kokoschka 
mit einer eigenen Symbolik verknüpft. Bestimmten Farben ordnet er spezielle 
Bedeutungen zu und verwendet sie sowohl im bildkünstlerischen, als auch im 
schriftstellerischen Medium wiederkehrend in diesem Sinne. Er beginnt damit 
bereits in seiner Märchendichtung „Die träumenden Knaben“674. Die Opposition 
der Farben Rot und Weiß, die einer tropischen und einer nordischen Landschaft 
zugeordnet sind, steht zugleich für den Gegensatz von erotischem Verlangen und 
keuscher Unschuld. Beide Farben werden nicht nur genannt, sondern durch den 
Satzkontext assoziativ aufgeladen. So heißt es im sechsten Traum der Dichtung: 
„(…) in die weißen wälder tret ich/ eines renntieres huf klingt und wirft in allen weißen wäldern 
wiederleuchtende schneesterne auf (…)“ und anschließend: „(…) renntierreiterin/ und das 
rentier ist ein berg/ deine kleider sind eine schneefläche/ wo blumen werden/ die berührung 
deiner dünnen finger (…)“.  
Hier wandelt sich also im Traum die weiße, wintermärchenhafte Landschaft in das 
Mädchen Li, dem das lyrische Ich in jugendlicher Liebe zugetan ist. Die Alliterati-
on „weiße Wälder“ beziehungsweise ihre Erweiterung „weißen wäldern wiederleuchtende“ 
hat in der Wiederholung des weichen Buchstaben „W“ eine geradezu beruhigende 
Wirkung. Dies entspricht auch dem neutralen Weiß und der kühlen Schneeland-
schaft. Weiß wird auf diese Weise mit Ruhe und mit Reinheit assoziiert, was auf 
die Unschuld der Gefühle des träumenden Knaben hindeutet.  
Die Farbe Rot wird gleich zu Beginn der Dichtung mit gegenteiligen Assozia-
tionen verknüpft, wenn es heißt: „rot fischlein/ fischlein rot/ stech dich mit dem drei-
schneidigen messer tot/ reiß dich mit meinen Fingern entzwei (…)“. Zwar wird hier durch 
die Verniedlichung des Fisches durch das Suffix „-lein“ und die Verwendung des 
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Wortes „entzweireissen“, das eher an die lapidare Zerstörung eines leblosen Gegens-
tandes denken lässt, eine Verharmlosung des Geschehens vorgenommen und dem 
lyrischen Ich somit eine gewisse kindliche Naivität zugesprochen. Doch täuscht 
das nicht über das große Aggressionspotenzial hinweg, das in diesen Zeilen zum 
Ausdruck kommt. Die Verknappung der Sätze „stech dich“, „reiß dich“ durch die 
Weglassung des Personalpronomens „ich“ scheint im expressiven Stakkato abrupt 
und hart, die Beschreibung der Zerstörung des Fischleibes mit den rohen Händen 
wirkt brutal. Diese Aggressivität wird mit der Farbe Rot, die im inhaltlichen Kon-
text auch Blut, Tod und im übertragenen Sinne sexuelles Verlangen (vgl. Kapitel 
3.2.3.1.) symbolisiert, verknüpft. 
Die Farbopposition, die in „Die träumenden Knaben“ für unschuldige, reine 
Liebe versus erotisches, brutales Verlangen steht,675 überträgt Kokoschka mit 
abgewandelter Bedeutung in sein Drama „Mörder, Hoffnung der Frauen“. Ko-
koschka stellt hier eine Verbindung zwischen Erotik und weiblichem Geschlecht 
her, indem er die in der Märchendichtung sexuelles Verlangen symbolisierende 
Farbe Rot nun als Kennzeichen der Frau verwendet. So wird im Drama die rot 
gekleidete Frau dem Mann gegenübergestellt, der sich durch einen blauen Brust-
panzer und eine auffallende, weiße Gesichtsfarbe auszeichnet. Im Verlauf des 
Stückes wechseln die Farben: zuerst tritt der Mann mit weißem Gesicht auf, dann 
wird die schwächer werdende Frau immer blasser. Zuletzt verlässt der Mann le-
bendig und vom Blut der blassen, toten Frau rot verfärbt die Bühne. Es wurde 
bereits in Kapitel 3.2.3.2 darauf verwiesen, dass Rot und Weiß im Drama somit als 
Symbolfarben für Leben und Tod zu sehen sind. 
Die gleiche Symbolik findet sich in dem Werbeplakat „Pietà“. Die hohlwangi-
ge, leichenblasse Frau hält, wie die Schmerzensmutter ihren toten Sohn, den ver-
renkten, blutroten Körper des Mannes im Schoß. Die Farben, denen Kokoschka 
selbst in seiner Beschreibung des Plakates ihre Symbolik zugeschrieben hat, ver-
weisen hier wie im Drama auf den bevorstehenden Tod der Frau und die Erstar-
kung des Mannes zu neuem Leben.  
Auch wenn bei Kokoschka, anders als bei Meidner, in der Frage der Farbver-
wendung im bildkünstlerischen und schriftstellerischen Schaffen weniger der 
Farbauftrag an sich oder die assoziative Kraft formaler Textgestaltung eine Rolle 
spielt, so ist die Analogie zwischen den beiden Medien umso deutlicher in der 
symbolischen Aufladung der Farbe. 
Figur 
Die Auffassung der Figur bei Kokoschka ist – so viele Beispiele es dafür insbe-
sondere mit seinen zahlreichen, eindrucksvollen Bildnissen gibt – im literarischen 
Schaffen nicht ganz einfach zu fassen, da hier keine explizite, beziehungsweise 
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gehörigen Illustration „Das Mädchen Li und Ich“ hingewiesen. 
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ausführlichere Beschreibung einer Person im Sinne eines „literarischen Porträts“ 
zu finden ist. Die Untersuchungen zu Kokoschka in Kapitel 3.2.3.3. haben jedoch 
aufgezeigt, dass es dem Künstler vor allem um eine psychologisierende Erfassung 
des Menschen, also um die Darstellung der Gefühlswelt seiner „Figuren“ ging. 
Betrachtet man vor diesem Hintergrund sein Selbstbildnis „Der irrender Ritter“ 
(Abb. 74), lässt sich dies an verschiedenen Faktoren festmachen. In gleichsam 
schwebender Haltung liegt der in Ritterrüstung gekleidete Künstler vor einer wüs-
ten und von Unwetter verfinsterten Küstenlandschaft. Seine Hände suchen ziellos 
nach Halt und mit hilflosem Blick schaut er aus dem Bild heraus. Das hinter ihm 
liegende, aufgepeitschte Meer unterstreicht seinen offenbar aufgewühlten Ge-
mütszustand, der zum einen auf die scheiternde Liebe mit Alma – hier als Fabel-
wesen rechts im Bild vor Augen geführt – und zum anderen auf seine bevorste-
henden Kriegseinsätze als Soldat zurückzuführen ist.676 Insbesondere die ein-
drucksvoll dargestellte, instabile Haltung und die Mimik mit dem traurigen Ge-
sichtsausdruck und den sorgenvoll zusammengezogenen Augenbrauen tragen die 
deprimierte Stimmung des Ritters nach außen. Das diffuse Licht, das keine Deu-
tung darüber zulässt, ob Tag oder Nacht herrscht, und die dunkle Farbigkeit in 
Blau-, Braun- und Grüntönen mit vielen Schwarzanteilen schaffen eine dazu pas-
sende, bedrohliche Atmosphäre. Zeit- und haltlos schwebt der Künstler in einem 
alptraumhaft erscheinenden Raum. Die emotionale Unruhe spiegelt sich denn 
auch in den sehr dynamisch gesetzten Pinselstrichen, die vor allem die Meereswo-
gen kennzeichnen.  
Eine ganz ähnliche „Figuren-Innenschau“ findet sich in der Dichtung „Allos 
Makar“677, wo es heißt: „(…) Ich komme von weither,/ durch Schäumeräume/ warf ihr 
Kind die Mutter sehr./ Strittig. Alles Tag und Nacht bedecken,/ Ungewissheit, Nachklang 
bildend, in der Brust erwecken. (…)“. Ängste und Zweifel des lyrischen Ich werden 
hier durch Worte wie „Strittig“ oder „Ungewissheit“ zum Ausdruck gebracht. Die 
Haltlosigkeit und Aufgewühltheit der Emotionen ist durch das Bild des „durch 
Schäumeräume“ geworfen-Werdens beschrieben, wobei dies zugleich Assoziationen 
an das schäumende Meer im Gemälde weckt. Das Verb „werfen“ bringt dabei zum 
Ausdruck, dass das lyrische Ich wie ein Gegenstand, ohne Vorsicht und auch hilf-
los, also ohne eine Möglichkeit Einfluss auszuüben, fremden Mächten ausgeliefert 
ist. Interessanterweise wird auch hier ein bedrohliches Gefühl durch die unbe-
stimmte Tageszeit – „Alles Tag und Nacht bedecken“ – vermittelt. Der sprachliche 
Habitus von teils rätselhafter, teils unzusammenhängender Reihung sich reimen-
der Satzglieder scheint die emotionale Verwirrung ebenfalls zu transportieren. 
Deutlicher aber kommen die Analogien in der Figurenauffassung noch im 
Vergleich von „Amokläufer“ (Abb. 41) mit Abschnitten aus der Dichtung „Die 
träumenden Knaben“ zum Ausdruck. Der im Bild gezeigte Mann, der mit einem 
Dolch und einer Fackel bewaffnet eine Straße entlang stürmt, ist voller Aggressi-
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3. Fallbeispiele von doppelbegabten Künstlern des Expressionismus  263 
on. Die Darstellungsweise weicht weit ab von einer naturalistischen Figurenauf-
fassung. So ist die Haltung des Mannes unnatürlich verrenkt, unproportioniert 
und flächig angelegt. Die muskulösen, etwas übergroßen Arme holen wie in einer 
Ruderbewegung weit aus und machen die erregte Laufbewegung besonders an-
schaulich. Das nicht mehr menschlich erscheinende Gesicht des Amokläufers mit 
dem zum Schrei aufgerissenen Mund, ist zu einer dämonischen Fratze verzerrt 
und wirkt geradezu deformiert. Seine im Liebesleid entflammten Emotionen von 
Wut und Hass, die ihn zur Mordlust treiben, werden durch kleine Flammen an 
verschiedenen Stellen seines Körpers verbildlicht. Gleichsam tierische Deformati-
on und Dynamik spiegeln hier die Aggression. In ähnlicher Weise arbeitet Ko-
koschka auch in der besagten Märchendichtung „Die träumenden Knaben“678, 
wenn er das lyrische Ich sich als „wärwolf“ beschreiben lässt. Auch hier wird die 
naturalistische Figurenauffassung zugunsten einer aggressiv-vertierten Darstellung 
fallen gelassen:  
„mein abgezäumter körper/ mein mit blut und farbe erhöhter körper/ kriecht in eure 
laubhütten/ schwärmt durch eure dörfer/ kriecht in eure seelen/ schwärt in euren lei-
bern/ aus der einsamsten stille/ vor eurem erwachen gellt mein geheul/ ich verzehre 
euch/ männer/ frauen/ halbwache hörende kinder/ der rasende/ liebende wärwolf in 
euch/“. 
Analog zum Bild verliert hier der von erotischer Raserei befallene Jüngling seine 
menschlichen Züge und wandelt sich gar in ein hässliches, unberechenbares679 
Tier („abgezäumter körper“, „wärwolf“). Die Bedrohung, die im Bild durch die Waffen 
und die Dynamik vermittelt wird, ist im Textbeispiel allerdings mehr von lauern-
der Art; „der rasende“ Werwolf, dessen Geheul „vor eurem erwachen gellt“, wirkt teils 
schnell und offensiv, doch „kriecht“ das Ich in die „laubhütten“ und „seelen“ und 
„schwärt“ in den „Leibern“. Die hier überwiegend verwendeten Bewegungsverben 
stehen für heimliche, langsame Bewegungen, was durch den geradezu ruhigenden, 
monotonen Rhythmus der Zeilen „kriecht in eure laubhütten/ schwärmt durch eure dör-
fer/ kriecht in eure seelen/ schwärt in euren leibern“ und die Wiederholungen bezie-
hungsweise nur leichte Abwandlung der einleitenden Verben verstärkt wird. Dass 
diese Bewegung dennoch nicht weniger gefahrvoll ist als der rasende Amokläufer 
im Bild, wird klar, wenn der „wärwolf“ die Drohung ausspricht „ich verzehre euch“.  
Aus diesen exemplarischen Betrachtungen wird ersichtlich, dass Bild und Text 
durchaus analoge Elemente aufweisen, wie z. B. die Deformierung der Figur 
durch unproportionale Körperbehandlung, verzerrte Physiognomie und Vertie-
rung oder ihre Psychologisierung durch assoziationsreiche Farbgebung, Linienfüh-
rung und speziellen Wortgebrauch. 
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4. Ergebnisse und Schlussbemerkungen 
Ausgangspunkt der vorliegenden Arbeit war das Anliegen das Phänomen des im 
Expressionismus besonders ausgeprägten, doppelbegabt-künstlerischen Schaffens 
zu beleuchten. Wichtiges Bestreben dabei war es, die Beweggründe für die Auf-
nahme zweier unterschiedlicher künstlerischer Ausdrucksformen in dieser Zeit 
herauszustellen sowie die Vorgehensweise wie auch die Schwerpunktsetzung im 
einzelnen Medium zu erfassen, um durch die Zusammenhänge zwischen den bild-
künstlerischen und literarischen Werken einzelner doppelbegabter Künstler ihr 
expressionistisches Œuvre insgesamt in neuem Licht zu sehen und besser zu be-
greifen. 
Hierfür wurden vor dem Hintergrund der historischen Entwicklung von Dop-
pelbegabung und der politischen wie sozialen Verhältnisse zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts wichtige Denk-Positionen expressionistischer Künstler und Literaten 
betrachtet und das Schaffen der zwei Künstler Ludwig Meidner und Oskar Ko-
koschka exemplarisch unter inhaltlichen Gesichtspunkten untersucht. Neben der 
Beantwortung dieser zentralen Fragen – eben nach den Gründen für das künstle-
rische Arbeiten in verschiedenen Medien und dessen jeweiliger Form – wurden 
die methodischen Möglichkeiten des Künstevergleichs auch unter formalen As-
pekten umrissen. 
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Im historischen Überblick ließ sich feststellen, dass das Ausleben mehrerer künst-
lerischer Begabungen, genauer von bildkünstlerischen und literarischen Bestre-
bungen, zwar seit Jahrhunderten vorkam, jedoch nie zuvor eine solche Bedeutung 
erhalten hatte, wie es zu Beginn des 20. Jahrhunderts im Expressionismus zu beo-
bachten ist. Die Grundlage für das Schaffen in verschiedenen künstlerischen Me-
dien hier war das im Expressionismus besonders ausgeprägte Streben nach der 
Erneuerung von Leben und Gesellschaft durch die Kunst, das sich in der Bünde-
lung aller kreativen Kräfte im Rahmen einer im ständigen Austausch miteinander 
stehenden, übergreifenden künstlerischen Gemeinschaft niederschlug. Treibende 
Kraft hierfür war ein Krisenbewusstsein, das sich aus der politisch und sozial pre-
kären Lage sowie aus den einschneidenden wissenschaftlichen und technischen 
Neuerungen heraus entwickelte und das Bedürfnis nach Halt in der Gemeinschaft 
und in der Kunst als gleichsam „neuer Religion“ hervorrief. Im gleichen Zuge 
gewann der Gedanke des Gesamtkunstwerks, der bereits in der Romantik aufkam, 
verstärkt an Bedeutung und begünstigte die synergetische Zusammenarbeit von 
Schriftstellern, Künstlern, Komponisten, Regisseuren und Choreographen insbe-
sondere in den Bereichen von Film, Oper, Tanz und Theater. Schriften, wie Kan-
dinskys „Über das Geistige in der Kunst“, die als Bedingung jeglicher Kunstform 
eine „innere Notwendigkeit“, beziehungsweise inneres Erleben propagierten, un-
terstrichen den Zusammenhang zwischen den verschiedenen Medien, die nun-
mehr gleiche Ziele zu verfolgen hatten. Die Doppel- und Mehrfachbegabungen, 
die im Expressionismus in außergewöhnlich hoher Zahl auftraten – aus der Viel-
zahl von Namen seien neben Ludwig Meidner und Oskar Kokoschka exempla-
risch Ernst Barlach, Wassily Kandinsky und Arnold Schönberg genannt – , waren 
eine weitere Form, diese einzigartig nachdrücklichen Bestrebungen nach einer 
Synthese der Künste zu fördern.680 Auf der Suche nach geeigneten Wegen um 
innere Zustände, Visionen und „Vibrationen“ nach außen zu tragen, nutzten die 
Doppelbegabten verschiedene Medien als Mittel ihres Ausdruckswillens. Dieser 
im Künstler selbst liegende Antrieb für bildkünstlerisches wie auch literarisches 
Arbeiten ist Ausgangspunkt und Legitimation für die vergleichende Betrachtung 
beider Schaffensbereiche. 
Im dritten Kapitel wurde daher ausführlich das doppelbegabte Schaffen der 
beiden Künstler Ludwig Meidner und Oskar Kokoschka während des Expressio-
nismus exemplarisch betrachtet. Ziel dabei war es nicht nur einen Überblick über 
das jeweilige bildkünstlerische wie auch literarische Œuvre dieser Phase zu gewin-
nen, sondern auch mittels eindringlicher Analysen zum Verständnis der Werke 
beizutragen. Die inhaltliche Untersuchung – die Zuordnung der Arbeiten zu 
Themen, die in beiden Medien auftauchen – half, die Frage zu beantworten, was 
die Künstler beschäftigte und wie es sie beschäftigte, in welcher Form diese The-
men in Gemälden und Grafiken einerseits, Gedichten, Prosatexten und Dramen 
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andererseits, ihren Ausdruck fanden. Die Gegenüberstellung der einzelnen, in 
verschiedenen Medien ausgeführten Werke innerhalb der Themenkomplexe konn-
te zugleich ihre inhaltlichen Zusammenhänge beleuchten. Das Vorgehen unter 
diesem Gesichtspunkt konnte die große Nähe zwischen dem bildkünstlerischen 
und dem literarischen Schaffen der beiden Künstler aufzeigen und die Beschäfti-
gung mit beiden Medien als zwei Seiten e i n e s  Ausdruckswillens erweisen.  
Bei Ludwig Meidner, der um 1910 zur expressionistischen Ausdrucksweise 
fand und sich künstlerisch insbesondere unter dem Einfluss der Berliner Litera-
tenbohème entwickelte, sind zwei Themen von zentraler Bedeutung, die auf nahe-
zu alle bildkünstlerischen und literarischen Bereiche seines expressionistischen 
Schaffens ausstrahlen – das Apokalyptische und das Religiöse. Die Apokalypse 
beziehungsweise ein Hang zur Weltuntergangsstimmung findet sich in beiden 
Medien, wie deutlich geworden ist, besonders in der Vielzahl der Stadt-, Land-
schafts- und Kriegsdarstellungen. Meidner verarbeitet hier immer wieder Gefühle 
existentieller Bedrohung, die sowohl durch die Erfahrung der Großstadt, als auch 
durch die allgemeine Krisenstimmung vor und erst recht während des Ersten 
Weltkrieges hervorgerufen wurden. Im Bild, wie auch im Text vermag er glei-
chermaßen seine Skepsis gegenüber den aktuellen politischen und sozialen Zu-
ständen, seine Bedrückung und Ängste durch einen expressiven Mal- und Sprach-
gestus zu vermitteln. In beiden Medien nutzt er die formalen Gestaltungsmittel – 
bewegte Pinsel- und Federführung, pastosen Farbauftrag, Aufbrechen der natura-
listischen Sehgewohnheiten und ausdrucksstarke Farben in Komplementärkon-
trasten oder in düsterer Tonalität in den bildkünstlerischen Werken, pathetischen 
Sprachduktus, Spontaniteitsgesti wie z. B. Ausrufe, Stakkatorhythmus und verleb-
endigende Formulierungen in den Texten – um Unruhe, Verlorenheit und Drama-
tik zum Ausdruck zu bringen. Seine Stadtdarstellungen im Text wie auch im Bild 
transportieren dabei zunächst noch eine ambivalente Wahrnehmung des Urbanen 
zwischen faszinierender Inspirationsquelle und zerstörerischem Einfluss, wie es 
z. B. der Vergleich des Gedichtes und der Grafik zur Alaunstraße in Dresden 
zeigt. Die Stadt- und Landschaftsapokalypsen und vergleichbare Partien in literari-
schen Werken schließlich spiegeln Meidners persönliche Untergangsstimmung, die 
keinerlei Tendenzen der weit verbreiteten Aufbruchseuphorie vor dem Krieg auf-
weist. Insbesondere die Prosa-Texte, welche Meidner ja während seines Kriegs-
dienstes erst zu schreiben begann, zeugen von seiner ablehnenden Haltung gegen-
über dem Kriegsgeschehen. Die religiösen Bezüge finden sich nicht nur in den 
direkten Darstellungen, wie z. B. den Prophetenfiguren, sondern sind, wie aufge-
zeigt wurde, ebenfalls Bestandteil der apokalyptischen Landschaften und Kriegs-
bilder, die Parallelen zu alttestamentlichen Untergangsszenarien aufweisen, wie 
z. B. die Gemälde „Apokalyptische Landschaft“ (Berlin) von 1912/13 und „Jüngs-
ter Tag“ von 1916. Hier verwendet Meidner Motive, wie eine Flut, die an die Sint-
flut denken lässt, oder einen Tod und Sünde symbolisierender Totenkopf mit 
Schlange. In Meidners pathetischen Prosatexten werden diese Bezüge durch eine 
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direkte Ansprache Gottes, wie beispielsweise in „Anrufung des süßen, unersättli-
chen Züchtigers“, teils noch deutlicher, und untermauern so im Vergleich auch 
den religiösen Gehalt der entsprechenden, bildkünstlerischen Werke. In beiden 
Medien spiegelt sich die verzweifelte Hoffnung und Suche des Künstlers nach 
Erlösung. Diese scheint er nach Ende des Ersten Weltkriegs kurzzeitig in den 
revolutionären Strömungen zu finden, die die gesellschaftliche Neuordnung an-
streben, wie es besonders ein Aufruf wie „Bruder, zünd die Fackel an“ deutlich 
macht. Hier bringt Meidner sein politisches Aufbegehren viel klarer und eindring-
licher zum Ausdruck als in den eher verhaltenen Bildern, wie dem doch sehr zwie-
spältigen Gemälde „Revolution“. Komplettiert wird Meidners expressionistisches 
Œuvre durch die eindringlichen Porträts, die im Sinne von Kandinskys Forderung 
nach dem Ausdruck des Inneren die Seele des Gegenübers zu erforschen suchen. 
Ein Anspruch, den Meidner so auch in seinem Traktat „Vom Zeichnen“ formu-
liert. 
Ist Meidners literarisches, expressionistisches Œuvre – neben einigen Dich-
tungen im Kern vor allem aus den insgesamt 33 Prosa-Texten der zwei Antholo-
gien „Im Nacken das Sternemeer“ und „Septemberschrei“ bestehend – auch we-
niger umfangreich, in einem begrenzteren Zeitraum entstanden und in seiner Qua-
lität dem bildkünstlerischen Werk, das eine Vielzahl von Gemälden und Grafiken 
umfasst, nachzuordnen, so ergänzt es Meidners Hauptmedium in bemerkenswer-
ter Weise und bietet weiteren Aufschluss über dessen Form und Inhalt. 
Ähnlich verhält es sich mit dem doppelbegabten Schaffen von Oskar Ko-
koschka. Auch hier ergänzen sich bildkünstlerische und schriftstellerische Werke 
in gewinnbringender Weise zu einem Gesamtbild von Kokoschkas künstlerischem 
Ausdruckswillen. Das zentrale Thema seines expressionistischen Œuvres ist der 
Geschlechterkonflikt. Es zieht sich nicht nur kontinuierlich durch die Gemälde 
und Grafiken von ca. 1910 bis 1920 hindurch, sondern bildet den Kern jedes ein-
zelnen der sechs Bühnenstücke und acht Dichtungen, die Kokoschka zwischen 
1907 – beginnend mit dem Märchenbuch „Die träumenden Knaben“ – und 1921 
verfasst hat. Von Philosophen wie Weininger und Bachofen beeinflusst, be-
schreibt Kokoschka den Geschlechterkonflikt als eine Folge der Differenz zwi-
schen dem „geistbestimmten“ Mann und der „triebhaften“, erotischen Frau. Seine 
Werke spiegeln seine Lösungssuche für dieses vielfach mit persönlichen Erfah-
rungen verknüpfte Dilemma. Insbesondere an den Texten lässt sich dabei eine 
stufenweise Entwicklung von aggressiver Unversöhnlichkeit und gegenseitiger 
Vernichtung („Mörder, Hoffnung der Frauen“) hin zur versöhnlichen Aufopfe-
rung und Auflösung des Konflikts („Hiob“) ablesen. Hier steht die allgemeine 
Behandlung des Themas im Vordergrund, während die Gemälde und Grafiken in 
der oft unverblümten Darstellung der für Kokoschka so schicksalhaften Geliebten 
Alma Mahler zumeist eine persönlichere Ebene behandeln. Der Vergleich beider 
Medien ist daher sehr erhellend, bringt er doch zwei unterschiedliche Seiten eines 
Themas – die biografische und die zeitgeschichtlich-philosophische – zum Vor-
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schein. Doch wie die Untersuchung gezeigt hat, bieten die Texte weit mehr als nur 
die Auseinandersetzung mit der Geschlechterdifferenz. In komplexer Weise sind 
vielfach weitere Aspekte verarbeitet, die in hohem Maß auch in den Bildern – hier 
außerhalb eines erzählerischen Kontextes und mit direkterem Fokus – thematisiert 
werden. So vermag die Analyse des Stückes „Orpheus und Eurydike“ über Ko-
koschkas artifizielle Verknüpfung mythologischer Motive mit der so verschlüssel-
ten Geschichte seiner gescheiterten Beziehung mit Alma hinaus auch des Künst-
lers kriegskritische Haltung herauszustellen. Kokoschka behandelt die Kriegsthe-
matik bildkünstlerisch in sehr unterschiedlicher Weise, was auf die unterschiedli-
che Funktion der Werke zurückzuführen ist. So stehen die nüchternen Zeichnun-
gen des dokumentierenden Kriegsberichterstatters Kokoschka in deutlichem Ge-
gensatz zu den bissig-satirischen Grafiken aus der Kriegsmapppe des Künstlers. 
Die drastischen Schmähungen der Soldaten im dritten Akt des Orpheus-Stückes 
vervollständigen das Gesamtbild von Kokoschkas Verarbeitung des Themas und 
belegen seine Ablehnung des Krieges, die ohne dies weniger deutlich wäre. In 
ähnlicher Weise ergänzen sich Text und Bild auch bei der Behandlung religiöser 
Thematik. Es konnte gezeigt werden, wie oft Kokoschka Motive und Personen 
mit religiösem Gehalt, wie den Gottessohn, das Urelternpaar, die Pietà-Gruppe, 
Engel, und Heilige, insbesondere um 1911 verwendet, um sein Bild des leidenden 
Künstlers und den Geschlechterkonflikt zu veranschaulichen. Zugleich warf die-
ses auffällige Rekurrieren auf christliche Aspekte die Frage auf, ob damit zugleich 
Kokoschkas eigener Glauben erkennbar wird. Die Analyse des Vortrags „Von der 
Natur der Gesichte“ konnte dies negativ beantworten. So ist also offenbar, dass 
die beiden Medien nicht nur auch bei kleinen Unterschieden intentional eng mit-
einander verknüpft sind – dies ist vor allem auch bei der Betrachtung des Men-
schen der Fall, den Kokoschka ganz wie auch Meidner wieder und wieder bis in 
sein Inneres zu durchleuchten sucht –, sondern die Texte an mancher Stelle Fra-
gen klären können, die die Bilder aufwerfen oder unbeantwortet lassen und umge-
kehrt. In den Texten, die formal ähnlich wie bei Meidner häufig expressionistische 
Charakteristika wie Verknappung und Verlebendigung aufweisen, ist wie bei den 
Bildern eine auffällige Präferenz von Symbolen und festgelegten Motiven zu beo-
bachten. Die Gemälde kennzeichnet ein ebenso typischer, expressiver Pinselstrich, 
wenn auch in Farbauftrag und Flächenbehandlung vielfältige Phasen und Ent-
wicklungen auszumachen sind – von diaphan bis opak, von Ritzungen bis zu 
pastosem Farbauftrag, von den konturbetonten noch dem Jugendstil verpflichte-
ten Figuren in „Die träumenden Knaben“ bis hin zu den Farbflächen in „Die 
Macht der Musik“. 
Dass der Vergleich der Künste nicht nur auf der intentionalen Ebene, also un-
ter thematischen Gesichtspunkten, lohnend und legitim ist, zeigte die Betrachtung 
einzelner formaler Kriterien im Œuvre beider Künstler, die durchaus analoge 
Elemente in Bild und Text herausstellen konnte. Hinsichtlich der Darstellung des 
Raumes bei Meidner ist die Dynamisierung der Raumelemente in beiden Medien 
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elementar. Während in der exemplarischen Untersuchung die in der Grafik wie-
dergegebene Dresdner Alaunstraße durch „wankende“ Linien und unruhige 
Schraffuren gekennzeichnet ist, die die Sehgewohnheiten aufbrechen und den 
ganzen Straßenzug in chaotische Bewegung zu versetzen scheint, wird die gleiche 
Straße im Gedicht durch Bewegungsverben, schnelle, stakkatohafte Wortreihun-
gen und Verlebendigung in vergleichbarer Weise dynamisiert. Bewegtheit und im 
übertragenen Sinne innere Unruhe sind auch die Kernelemente beider Medien im 
untersuchten Beispiel zur Figurenauffassung. Während Meidner die seelische Zer-
rissenheit im Gemälde durch spannungsreiche Beleuchtung, Komplementärkon-
trast, gegenläufige Bewegungen oder Perspektiven sowie schnelle, expressive Pin-
selhiebe und eine fast grimassenhafte Darstellung des Gesichts zum Ausdruck 
bringt, sucht er sie in seiner literarischen Selbstbeschreibung über die Verknüp-
fung unzähliger Tiermetaphern und damit verbundene Zerfaserung, beziehungs-
weise Verfremdung des menschlichen Einzelwesens zu erreichen. Die Farbe zu 
guter Letzt erhält bei ihm ebenfalls eine vor allem dynamisierende Bedeutung, 
indem sie, teils mit speziell festgelegtem Verwendungszweck, pastos und aus-
drucksstark – also bestimmte Stimmungen unterstreichend – verwendet wird. 
Bei Kokoschka sind Analogien der formalen Mittel ebenfalls auszumachen, 
auch wenn er, anders als Meidner, oft eher eine symbolhafte Bildsprache und 
Ausdrucksform wählt. So beispielsweise, wenn er den Raum im Bild wie im Text 
auf einzelne, bedeutsame Motive reduziert, wie in „Die Windsbraut“ auf das vom 
aufgepeitschten Meer bedrohte Boot, das sein Gefühlschaos und die scheiternde 
Beziehung mit Alma symbolisiert, oder im Drama „Mörder, Hoffnung der Frau-
en“ auf den düsteren, phallusartigen Turm, dessen Gitterkäfig die Gefangenschaft 
durch sexuelles Verlangen verbildlicht. Von besonderer Bedeutung ist bei Ko-
koschka die symbolische Aufladung der Farben Rot, Weiß und Blau, die sowohl in 
den bildkünstlerischen, wie auch schriftstellerischen Werken zum Tragen kommt. 
In beiden Medien kennzeichnet die Rot-Weiß-Opposition den Gegensatz von 
Erotik und Unschuld („Die träumenden Knaben“ und dazugehörige Lithografien) 
oder von Lebenskraft und Tod („Pietà“ und „Mörder, Hoffnung der Frauen“). 
Ebenso gilt die Zuordnung der Farbe Blau zum männlichen, die Farbe Rot zum 
weiblichen Geschlecht. Es ist wichtig festzuhalten, dass Kokoschka diesen festge-
legten Kanon aus speziellen Motiven und symbolisch gemeinten Farben während 
seines gesamten expressionistischen Schaffens beibehält und kontinuierlich wie-
derholt. Für die Gestaltung der Figur ist ähnlich wie bei Meidner auch bei Ko-
koschka die Psychologisierung der Person entscheidend. Hierfür können ebenfalls 
analoge formale Mittel zum Einsatz kommen, wie in den untersuchten Beispielen, 
die Aggression über Vertierung der Person mittels Verfremdung der Physiogno-
mie im Bild oder durch Tiermetaphern im Text, transportieren. 
Für die Behandlung aller drei Kriterien bei beiden Künstlern ist eine starke 
Psychologisierung zu beobachten, die die naturalistische Auffassung von Raum, 
Farbe und Figur aufbricht. Alles wird statt durch die sachliche Naturbeobachtung, 
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durch eine „emotionale Brille“ erfasst und auch ebenso angewendet. Das gilt für 
literarische wie bildkünstlerische Erzeugnisse gleichermaßen und ist ein Charakte-
ristikum expressionistischer Ausdrucksweise. Diese im Kapitel 3.2. exemplarisch 
vorgenommenen Untersuchungen formaler Analogien eignen sich, mit Behutsam-
keit angewendet, ebenfalls, um dem „Wie“ der Verknüpfung zweier Medien auf 
den Grund zu gehen. Sinnvoll erscheint dieses Vorgehen im Falle der Untersu-
chung von Doppelbegabung und auch von bestimmten künstlerischen Strömun-
gen, wie hier dem Expressionismus – also in den Fällen, in denen ein denkbar 
enger (vor allem inhaltlicher) Zusammenhang zwischen den Medien vorliegt. In-
wieweit dies in anderen komparatistischen Studien zur Erhellung beiträgt, kann an 
dieser Stelle nicht erörtert werden, sondern bleibt einer jeweiligen Einzelfallprü-
fung überlassen. 
Neben der vertiefenden, formal-stilistischen Untersuchung von Gestaltungs-
mitteln als ein Aspekt des Künstevergleichs, sind auch andere ergänzende Be-
trachtungen denkbar. So könnten weitere Untersuchungen einzelner Künstlerper-
sönlichkeiten das Verständnis von Doppelbegabung im Expressionismus erwei-
tern und den in der vorliegenden Arbeit gegebenen Einblick in die Thematik er-
gänzen. Aufschlussreich wäre hierbei beispielsweise auch die Ausweitung der Fra-
gestellung auf weitere Künste, vor allem auch auf die Musik, die weitere Erkennt-
nisse über die Beziehungen zwischen den verschiedenen künstlerischen Bereichen 
im Expressionismus bieten würden. Doch dies sind weiterführende Fragen, die 
den Rahmen der vorliegenden Arbeit sprengen würden. Hier liegt die Konzentra-
tion auf dem grundsätzlichen Verständnis der Voraussetzungen für das Ausleben 
von Doppelbegabung im Expressionismus, auf der Erprobung verschiedener 
Wege des Künstevergleichs und vor allem auf der tiefgehenden Durchdringung 
der Werke von Ludwig Meidner und Oskar Kokoschka als zwei individuellen, 
doppelbegabten Künstlerpersönlichkeiten, die zum Ursprung einer künstlerischen 
Tendenz gehörten, die Kunst und Leben miteinander zu verbinden suchte. Einer 
Tendenz, die sich in abgewandelter Weise im Dada und schließlich in der weiteren 
Entwicklung künstlerischer Positionen nach dem Zweiten Weltkrieg insbesondere 
auch in den Werken der Fluxus-Künstler im Grundgedanken wiederfindet und 
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Die Unterstreichungen in den Textbeispielen sind von der Autorin der vorliegen-
den Publikation vorgenommen worden, um einzelne Passagen der Interpretation 
leichter zu finden. Die Textzitate zu Ludwig Meidner sind – abweichend von den 
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Text XX: „Die träumenden Knaben“ (1907)  
In: Wingler, H. M.: „Oskar Kokoschka. Schriften. 1907-1955“. Georg Müller Ver-
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Vorträge, Essays zur Kunst.“ Christians Verlag, Hamburg 1975. S. 279-283. 
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Text V: „Vision des apokalyptischen Sommers“ 
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Text XII: „Bruder, zünd die Fackel an“ 
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Text XIII: „Aschaffenburger Tagebuch“ 
 
 
B Textnachweis (Quellentexte) 320 
 
 
B Textnachweis (Quellentexte)  321 
 
B Textnachweis (Quellentexte) 322 
 
 
B Textnachweis (Quellentexte)  323 
 
B Textnachweis (Quellentexte) 324 
 




Text XIV: „Gruß des Malers an die Dichter“ 
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Text XVIII: „Mündung, du böse bleckende, schweig, schweig!“  
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Text IXX: „Vom Zeichnen“  
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Text XX: „Die träumenden Knaben“ 
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Text XXII: „Allos makar“ 
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(…)   Fortsetzung im 3. Aufzug:       
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Text XXIV: „Vom Bewusstsein der Gesichte“ (Essay) 
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Text XXVII: „Von der Natur der Gesichte“ (Vortrag) 
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 (…) Fortsetzung beim zweiten Akt, erste Szene: 
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(…) Fortsetzung: gleiche Szene, später: 
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(…) Fortsetzung im dritten Akt, zweite Szene: 
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(…) Fortsetzung im dritten Akt, dritte Szene: 
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Abb. 1 Ludwig Meidner: „Bau der  
Untergrundbahn in Berlin“ 






Abb. 3 Ludwig Meidner: „Alaunstraße Dresden“ 










Abb. 5 Ludwig Meidner: „Süd-Westkorso  
in Berlin-Friedenau“ 
 
Abb. 6 Ludwig Meidner: „Mond über 
Berliner Stadtbahnbrücke“ 









Abb. 8 Ludwig Meidner:  
„Vorzeichnung: Caféhaus in Berlin“ 
Abb. 9 Ludwig Meidner: „Stammtisch – §11“ 




Abb. 10 Ludwig Meidner:  
„Die Bar, Wilmersdorf“ 
Abb. 11 Ludwig Meidner:  
„Betrunkene Straße mit Selbstbildnis“ 




Abb. 12 Ludwig Meidner: „Ich und die Stadt“ 




Abb. 13 Ludwig Meidner: „Landschaft: Hafenplatz“  


















Abb. 16 Ludwig Meidner: „Apokalyptische Landschaft“ (Wisconsin) 
 
 




Abb. 17 Ludwig Meidner: „Schlachtfeld“ Abb. 18 Ludwig Meidner:  




Abb. 19 Ludwig Meidner: „Die Bombe“ Abb. 20 Ludwig Meidner: „Verwundeter“ 
 




Abb. 21 Ludwig Meidner: „Jüngster Tag“ Abb. 22 Ludwig Meidner:  
„Das schwarze Revier“ 
 
  
Abb. 23 Ludwig Meidner: „Barrikade“  
(„Revolution“/„Barrikadenkampf“) 
Abb. 24 Eugéne Delacroix:  




Abb. 25 Ludwig Meidner:  
„Ewig im Aufruhr“ 
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Abb. 26 Ludwig Meidner: „Ex libris“ Abb. 27 Ludwig Meidner:  















Abb. 30 Ludwig Meidner: „Die Sibylle“ 
 













Abb. 34 Ludwig Meidner: Selbstporträt  
(Darmstadt) 
 




Abb. 36 Ludwig Meidner: Selbstporträt  
(Marbach) 
Abb. 37 Ludwig Meidner: Selbstporträt  
von 1923 
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Abb. 38 Ludwig Meidner:  
„Max Herrmann-Neiße“ 
Abb. 39 Ludwig Meidner:  
„Ernst Wilhelm Lotz“ 
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Abb. 43 Oskar Kokoschka: Fächer aus dem Besitz Grand Pick 
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Abb. 45 Oskar Kokoschka: Doppelbildnis 
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Abb. 46 „Sonne über einem  
vogelähnlichen Paar“ 
Abb. 47 „Der Mann im Schoße  




Abb. 48 „Der Mann im Boot“ 
 
 
Abb. 46-48: Oskar Kokoschka: Illustrationsfolge zu  
„Allos Makar“, 1914  
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Abb. 49 Oskar Kokoschka: „Das Paar im Boot“ 





Abb. 50 Oskar Kokoschka: „Die Windsbraut“ 
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Abb. 53 Oskar Kokoschka: Sturm-Plakat Abb. 54 Oskar Kokoschka:  
„Heiliger Sebastian mit Engel“ 
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Abb. 56 Oskar Kokoschka: „Verkündigung“ 
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Abb. 58 Oskar Kokoschka: 
„Das Weib führt den Mann“  
(4. Blatt der Illustrationsfolge zu  






Abb. 59 Oskar Kokoschka: 4. Fächer für Alma 
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Abb. 60 Oskar Kokoschka: 
 „Der Apfel der Eva“,  
(6. Blatt der Illustrationsfolge zu  
„Der gefesselte Kolumbus“) 
Abb. 61 Oskar Kokoschka: „Adam und Eva“,  
(1. Blatt der Illustrationsfolge zu „Hiob“) 
 
 
Abb. 62 Oskar Kokoschka: Pietà („Es ist genug“),  
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Abb. 63 Oskar Kokoschka: 
 „Ernst Reinhold“ 
Abb. 64 Oskar Kokoschka:  




Abb. 65 Oskar Kokoschka: 
 „Karl Kraus I“ 
Abb. 66 Oskar Kokoschka: „Auguste Forel“ 














Abb. 69 Oskar Kokoschka: „Die Freunde“ 




Abb. 70 Oskar Kokoschka: Selbstbildnis  
(Hand auf der Brust) 




Abb. 72 Oskar Kokoschka: Selbstbildnis mit 
emporgehaltenem Pinsel 
Abb. 73 Oskar Kokoschka: Selbstbildnis (Brust-
bild mit Zeichenstift), (Titelblatt zu „O Ewigkeit, 
du Donnerwort“/Bachkantate) 
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Abb. 77 Oskar Kokoschka: „Maschinengewehrstellung  




Abb. 78 Oskar Kokoschka: „Feuernde Batterie“ 




Abb. 79 Oskar Kokoschka: „Projektionsgewehr  





Abb. 80 Oskar Kokoschka: „Soldaten,  
einander mit Kruzifixen bekämpfend“ 
Abb. 81 Oskar Kokoschka: „Toter Soldat auf dem 
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Abb. 84 Oskar Kokoschka: „Das Prinzip“ 
 
Abb. 85 Oskar Kokoschka:  
„Orpheus begrüßt Eurydike“,  
(2. Blatt der Illustrationsfolge zu  
„Orpheus und Eurydike“) 
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Abb. 87 Oskar Kokoschka: „Stilleben mit Hammel und Hyazinthe“ 









Abb. 89 Oskar Kokoschka: „Die Macht der Musik“ 
 







   





















Zur Beziehung von 
Kunst und Literatur 
bei Oskar Kokoschka 
und Ludwig Meidner 
Der Expressionismus als Bewegung zu Beginn des 20. Jahrhunderts erfasste Künstler, Literaten und Musiker gleichermaßen und legte wichtige 
Grundlagen für die Entwicklung der modernen Kunst. Außergewöhnlich hoch 
ist in dieser Zeit die Zahl doppelbegabter Künstler, die gedrängt vom Willen 
zu gesellschaftlichem Umbruch und inspiriert von neuesten Erkenntnissen aus 
Philosophie und Wissenschaft ihren expressiven und emotional aufgeladenen 
künstlerischen Ausdruck in verschiedenen Medien suchten. Untersuchungen 
zeitgenössischer Texte geben Aufschluss über die Voraussetzungen zum 
doppelbegabten Schaffen, das wie der historische Vergleich zeigt, nie zuvor in 
solcher Intensität stattgefunden hat. 
Hervorragende Beispiele expressionistischer Doppelbegabung sind Oskar 
Kokoschka – prominenter Künstler und „Begründer des Dramenexpressionismus“ 
– und Ludwig Meidner, der für seine apokalyptischen Landschaften einst hoch 
gerühmt wurde. Der Vergleich ihrer Gemälde und Grafi ken mit ihren Dramen, 
Gedichten und Prosatexten erlaubt interessante, tiefergehende Einblicke in ihre 
Intentionen und die Bandbreite ihrer Themen. Zugleich ermöglicht der inter-
disziplinäre Ansatz ein eingehenderes Verständnis für ihr expressionistisches 
Gesamtœuvre und die Bezüge zwischen Kunst und Literatur.
